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Cu prilejul prezentului eveaiment cultural 
la care particip — si in această adunare lumi- 
mată, ingäduitiimi să prezint, în măsura timpu- 
lui acordat, cîteva ginduri, să zbor peste cîteva 
probleme de ordin muzical, care privesc Olte- 


nia, pe olteni si capitala lor, Craiova, dînd 
rînd, bineînţeles, celor în drept, arheologi, et- 
nomuzicologi, istorici, sociologi, să le dezvolte 
şi să le expună pe larg, la locul și la vremea lor. 

Oricit s-ar impune ca discuţiile noastre de 
astăzi să se concentreze numai asupra aspecte- 
lor privind vechea şi importanta așezare urbană 
din cimpia de vest a Dunării românești, ele vor 
aborda, vrind, nevrînd, un context lărgit, ti- 
mind seama că um centru politic, economic, s0- 
cial, cultural însumează trăsăturile esenţiale 
ale unui ţinut, mai ales cînd e vorba de un 
spaţiu geografic încins între briul lat de munţi 
și albii adînci de ape. Muntele, pădurea, văile 
apelor au adunat și-au păstrat laolaltă oamenii 
de aceeași origine si aceeași istorie. „Daci 
inhaerent montibus“. 

Sub acest aspect, Oltenia se prezintă ca un 
monolit etnic, care şi-a respectat nestrămutat 
tradiţiile și și-a impus autenticitatea. 

Diasporaua oltenească, în București, în nor- 
dul Ardealului, în Dobrogea, în Banat, pe valea 
Timocului în Craina Sârbească, a dus cu ea 
nu numai faima vredniciei, istetimii, luciditätii 
și realismului acestor oameni, dar si sensibili- 
tatea lor artistică specifică, tradiţia unei stră- 
vechi si originale culturi, care în formele ei 
populare şi-a păstrat neatinsă individualitatea. 

Oltenii sînt drumiesi, le place să umble, să 
colinde, să scotocească. 

Cînd plecau odinioară de pe Amaradia la 
București, „în itari cräpati la burtă si cămașa 

Cuvînt rostit în cadrul simpozionului organizat cu 
prilejul aniversării a 1750 de ani de la prima men- 
tiune documentară a străvechii așezări daco-getice 


Pelendava şi a 500 de ani de la prima atestare docu- 
mentară a Craiovei. 


o CRAIOVA — UN CENTRU DE CULTURĂ ROMÂNEASCĂ 


de Ion DUMITRESCU 


cusută cu arnici“, toată averea luată cu ei era 
„traista si doina — cum zice Arghezi — păs- 
trată în fluierul de-o schioapä, virit în bete“. 

Nu ştiu cum or gîndi alţii, dar eu cînd gîn- 
desc la cîntecul popular oltenesc, văd căruţa 
cu boii mici, coborind la vale cu mere ori cu 
var şi urcînd la deal cu sacii de făină și lube- 
nitele sub coviltir... şi-aud cintecul lung, ne- 
sfîrşit, care începe cu „frunză verde, verde, 
verde...“, undeva lîngă Tismana si nu sfirşeşte 


3 


la Craiova. Un du-te — vino milenar, cobo- 
rînd şi urcînd drumurile colbuite, pe firul 


apelor. : 
„Sus la munte ninge, plouă, / La Craiova 


cade rouă“... 

Fără car, fără boi si fără fluier, ce s-ar fi 
făcut olteanul ! 

Cîntecul lung e tipic oltenesc. Meandrele lui 
modale prediatonice, structura ritmică de par- 
lando-rubato, inflexiunile melodice care nu se 
repetă, nu se succed si nu cadenteazä simetric, 
omofonia liberă, în care interpretul se supra- 
pune compozitorului, silabisirea largă, papadi- 
că, a textului, înecat în fluxul melodiei, fac 
din el o spovedanie lirică, un solilocv pornit 
din adîncurile simtirii, simplu, potolit, nea- 
fectat. 

Viaţa omenească, dezvoltată aici în condiţii 
istorice particulare, a conferit muzicii populare 
oltenești trăsături specifice, definite într-un 
stil propriu destul de unitar ca structură. 

Cîntecul lung, doina, cîntecul haiducesc, 
hăulitul, genurile rituale s-au păstrat mai vi- 
guroase decît în alte părţi ale ţării. 

Cîntecul haiducesc este de asemenea o crea- 
tie specifică oltenească. 

Sentimentul de înfrățire a olteanului cu na- 
tura, izbucnind la suprafaţă în toată creaţia 
lui populară, nu are nimic din misticismul 
nordic, slav sau oriental. Olteanul e frate, to- 
varäs de viaţă cu natura. Prezenţa acesteia în 
existența lui capătă aspecte optimiste, recon- 
fortante. 


Frunzele, florile, copacii, păsările multico- 
lore de pe chilimuri, imaginile poetice din ver- 
suri, ghirlandele florale zugrăvite, onomato- 
peele muzicale, vocale si instrumentale, sînt 
reflexe ale unei convietuiri intime, armonioase, 
plenare, dintre om şi natură. 


„Eu cunosc vara cînd vine / Pe fluturi şi pe 
albine, / Pe frunza de mărăcine...“ 

„Pe dealuri mărunte / Cu plaiuri tăcute / 
Apa-i răcoroasă / Pădurea-i umbroasă / Iarba 
de mătasă...“ 


Activitatea lăutărească se dovedeşte pînă 
astăzi intensă în Oltenia. 

Odinioară, aciuati pe lîngă curţile boierești, 
lăutarii formau bresle. De la Andronache 
Chemingiu, pînă la taraful lui Gheorghe Buică 
şi la arcușul fermecat al lui Nicolae Buică — 
lăutar si el, dar concertist virtuoz cu renume 
internaţional, elev al lui Flesch, craiovenii s-au 
veselit de-a lungul timpului cu lăutari vestiți. 

În Oltenia, bogăţia melodiilor de joc întrece 
în abundență si fantezie orice alte zone folelo- 
rice. Vitalitatea, sprinteneala, exuberanta zgo- 
motoasă colectivă, fac din joc o formă vie de 
manifestare socială. 

Nicăieri nu întîlnim jocuri mai variate, in- 
titulate mai sugestiv și mai colorat ca în Olte- 
nia: Ariciul, Sobolul, Cioara, Căţaua, Rata, 
Floricica, Ghimpele, Sälcioara, Itele, Ceasor- 
nicul, Oina, Tircolul... Dar Alunelul, dar Călu- 
șul oltenesc ! 

Încheind rîndurile despre muzica populară 
oltenească, încerc o deosebită plăcere si un 
curat sentiment de recunoștință, omagiind pe 
vrednicii folcloristi olteni, cărora cultura româ- 
nească le datorează păstrarea și valorificarea 
acestei nepretuite comori spirituale a poporu- 
lui, muzica lui: pe Constantin Brăiloiu, ultim 
vlăstar al boierilor craiovesti, pe George Brea- 
zul din Amërästi, pe Gheorghe Fira din Dră- 
găsani, pe Gheorghe Dumitrescu-Bistriţa, neo- 
bositul culegätor si animator. 

În minästirile oltene — monumente de arhi- 
tectură, de istorie, de artă și cultură româ- 
nească, tradiţiile muzicii noastre culte își au 
rădăcini adînc legate de activitatea muzicală 
desfășurată în ele de-a lungul veacurilor. 

Muzica psaltică de-o virstă cu poporul nos- 
tru, sinteză a contingentelor istorice străvechi 
si a contribuţiilor originale, autohtone, poate 
oferi din esenţa virtualitätilor ei creatoare sco- 
lii românești contemporane de creaţie muzi- 
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cală, studiului folclorului si istoriei muzicii na- 
tionale. 

Rämiîne numai ca muzicologii noștri, perfec- 
tionindu-si mijloacele de investigaţie, să scoată 
din umbră și praf aceste comori de artă și 
știință muzicală si să le integreze patrimo- 
niului naţional. 

Înainte de anii socialismului, activitatea mu- 
zicală din România era aproape total concen- 
trată în capitală. Celelalte oraşe, în majoritatea 
lor, erau lipsite de viaţă culturală proprie, 
impärtäsindu-se doar sporadic din vizitele unor 
artiști, sau din turneele organizate de trupele 
bucureştene. 

În bună parte și capitala Olteniei împărtă- 
șea, în vremea aceea, soarta celorlalte oraşe ale 
țării. 

O formă de activitate muzicală se organizea- 
ză în Craiova în 1904, prin înfiinţarea Socie- 
tăţii „Filarmonica“, menită să cultive si să răs- 
pîndească muzica instrumentală. O a doua so- 
cietate, înființată în același an, „Hora“, își pro- 
punea să dezvolte muzica corală. Cele două 
societăţi fuzionează în 1910 în „Armonia“, cu 
un program mai eficient : concerte, audiții, con- 
ferinte, premii. Se întreprind turnee de con- 
certe în Banat, în Jugoslavia. Dar entuzias- 
mele se destramă. Din rămășițele „Armoniei“ 
s-a înfiripat mai tirziu „Cîntarea Olteniei“, 
Mișcarea corală craioveană a avut mai puţine 
şanse de reușită, decît cea organizată în 1897 
de profesorul Paulian la Turnu Severin. 

Dar adevărata mîndrie muzicală a Craiovei 
o reprezintă opereta, — capitala Olteniei fiind 
considerată azi leagănul operetei românești. 

Norocul a făcut ca cei mai importanţi muzi- 
canti ai epocii — e vorba de mijlocul secolu- 
lui trecut — să activeze un timp în Craiova: 
loan Andrei Wachmann, Eduard  Wachmann, 
Carl Theodor Wagner, Ludwig Wiest, Theodor 
și Elena Teodorini, Grigore Gabrielescu, Mar- 
gareta Dan. 

La un moment dat aflăm la Craiova două 
formaţii de operetă : una sub conducerea lui 
Alexandru P. Marinescu și o alta condusă de 
Alexandru Bobescu. 

La 1887, în teatrul condus de Maria Teodo- 
rini, se joacă Olteanca, Păunașul codrilor, Or- 
fanul din Dorna, iar printre angajaţi găsim pe 
Ion Anestin, Julian, Josefina Găluşcă, Băje- 
naru, Bărcănescu, Nicu Poenaru, Ghimpeteanu. 

În 1893 trupa craioveană condusă de Alexan- 
dru Bobescu întreprinde un turneu la Bucu- 


resti si în Bucovina, fiind aplaudată cu entu- 
ziasm de către spectatori. 


Steaua operetei craiovene se stinge încet, pe 
măsură ce companiile bucureștene, conduse de 
Leonard si Grigoriu, ajung la apogeu. Pilpiiri 
sporadice continuă în cadrul Teatrului Natio- 
nal. Craiova se mîndreste cu două celebrităţi 
mondiale : primadona Elena Teodorini și Gri- 
gore Gabrielescu, ambii cîntäreti de mare pres- 
tigiu international. Au cîntat la Scala si pe cele 
mai vestite scene lirice din Europa si conti- 
nentul american, roluri principale din marele 
repertoriu clasic. Elena Teodorini a fost 
numită în 1925 — la întoarcerea în ţară —, 
profesoară la Conservatorul din București, dar 
s-a stins din viaţă. Grigore Gabrielescu, retras 
mai de timpuriu din activitatea muzicală in- 
ternationalä, s-a stabilit la Craiova, devenind 
unul dintre principalii animatori și susţinători 
ai vieţii muzicale din capitala Olteniei. Pro- 
fesor si director la Conservatorul Cornetti, 
președinte al Comitetului teatral si al Socie- 
tăţii „Doina“ pînă în 1915, anul dispariţiei lui 
tragice, Grigore Gabrielescu creează platforma 
artistică a capitalei Olteniei şi ridică presti- 
giul de care aceasta se bucură pînă azi. 


Jean, Emil, Aurel, Constantin si Lola Bo- 
bescu — membrii familiei de muzicieni, bine- 
cunoscuţi în ţară și peste hotare, sînt toţi cra- 
ioveni. S-au născut în Craiova, au trăit un 
timp în acest oraș si i-au dăruit o bună parte 


din activitatea lor. 


Gheorghe Fotino, George Simonis și Mihail 
Bârcă s-au atașat vieţii si activităţii muzicale 
craiovene, contribuind cu entuziasm și compe- 
tentä profesională la înflorirea sublimei arte a 
sunetelor în acest colţ de ţară, iar reputatul 
Ion Vasilescu nu uita niciodată să-și decline 
calitatea de oltean şi craiovean. 

Anii puterii populare aduc Craiovei, ca de 
altfel tuturor orașelor ţării noi, darurile cul- 
turale ale socialismului. 

Craiova are astăzi o Filarmonică, un ansam- 
blu coral, cunoscute în ţară si peste hotare, un 
teatru muzical de operetă, o viaţă muzicală 
demnă de frumoasele ei tradiţii. 

Învätämintul, mișcarea de amatori, Festiva- 
lul cîntecului popular „Maria Tănase“, cena- 
clul Uniunii Compozitorilor, Casa creaţiei 
populare sînt toate binefaceri ale politicii cul- 
turale a regimului nostru. 

După multi ani de colaborare si prietenie cu 
vrednicii animatori de cultură din capitala Ol- 
teniei, mîndru de cinstea de a mă număra 
printre membrii marii familii de olteni care 
ostenesc pentru dezvoltarea și înflorirea ţării, 
îngăduiţi-mi să mărturisesc că mă bucur din 
inimă, pentru fiecare acţiune întreprinsă în 
folosul artelor și culturii, pentru fiecare suc- 
ces repurtat pe meleagurile de obirşie. 


Ziua Internationalä a Muzicii 


Din iniţiativa Consiliului Internaţional al 
Muzicii, la 1 octombrie 1975 a fost sărbătorită 
pe plan mondial Ziua Muzicii. Acesta este 
un prilej de consacrare a rolului artei muzi- 
cale de a contribui la apropierea popoarelor 
în cadrul unor idealuri și sentimente comune 
de pace, de colaborare în domeniul creaţiei 
materiale și spirituale, de preţuire și valori- 
ficare a tezaurului artistic moştenit de 
întreaga umanitate. 

Republica Socialistă România, prin Comi- 
tetul său naţional care este membru în Con- 
siliul Internaţional al Muzicii, își aduce o 
contribuţie activă la promovarea valorilor 
universale ale artei muzicale, în cadrul pro- 
gramului de ansamblu al dezvoltării culturii 
în societatea noastră socialistă. În cadrul Zilei 
Internaţionale a Muzicii, în R. S. România au 
avut loc următoarele manifestări : 


— Primul concert al Festivalului „Toamna 
muzicală clujeană“, dirijat de Emil Simon, cu 
următorul program : George Enescu — Suita 
I-a; Kabalevski — Concertul nr. 1 pentru 
violoncel, solist James Kreger (S.U.A); R. 
Strauss — Till Eulenspiegel. Cuvîntul de des- 
chidere a fost rostit de Ioan Noja, preşedintele 
Comitetului de Cultură si Educaţie Socialistă 
al judeţului Cluj-Napoca. 

— Concertul Filarmonicii din Braşov, 
dirijat de Ilarion Ionescu-Galati, a cuprins ` 
Concertul pentru orchestră de coarde de Paul 
Constantinescu, Simfonia a III-a cu orgă de 
Saint-Saëns. Cuvîntul introductiv a fost rostit 
de Eugen Pricope. 

Alte acţiuni dedicate aceluiași eveniment au 
fost organizate la Bucureşti, Timișoara precum 


si în alte localităţi din ţară. 


PROBLEME ACTUALE ALE MUZICOLOGIEI 


NOASTRE 


Ştiinţa muzicii — militantă pentru 


o artă a timpului socialist 


de Ovidiu VARGA 


Muzicologia, fie că ne referim la muzicologia 
tehnologică estetică, istorică, sociologică, psi- 
hologică, folcloristicä sau didactică, cu toate 
interferentele lor necesare, are menirea de a 
cerceta în spirit stintific, trecutul muzicii de 
la origine pînă în zilele noastre, de a elabora 
sintezele corespunzătoare fiecărei etape a pro- 
cesului istoric evolutiv al artei sunetelor, în 
scopul deslusirii specificitätii estetico-sociale 
a fenomenului muzical, din trecut si în mod 
special, din zilele noastre, în sfera creației, 
interpretării si receptării artei sonore. 

Mai mult: muzicologia contemporană de 
formaţie științifică nu se poate limita la un 
rol constatativ, pasiv, oricît de înalt profesio- 
nală ar fi. Ea trebuie să manifeste acea ca- 
pacitate de previziune, astfel ca în lumina tre- 
cutului, prin prisma prezentului, în perspectiva 
viitorului, să fie capabilă a preconiza si sti- 
mula pe cît posibil, cu subtilitate și perspica- 
citate, acele căi multiple de manifestare a mu- 
zicii în viitor, căi care să corespundă atît spe- 
cificitätii și functionalitätii muzicii, ca artă, cît 
şi evoluției societăţii, în condiţiile revoluţiei 
științifice si tehnice, pe plan national si inter- 
national. 

Consider că astăzi — în condiţiile de perma- 
nentă efervescenţă de idei înnoitoare, caracte- 
ristică societăţii noastre în plin avint, im- 
pulsionată de istoricele documente ale Congre- 
sului al XI-lea al P.C.R. — sînt create toate 
premisele pentru ca şi în domeniul muzicolo- 
giei noastre, pe lîngă succesele obţinute pînă 
acum, să imbogätim contribuţia teoretică si 
practică originală, corespunzătoare culturii 
noastre naționale, în ansamblu, contribuția ac- 
tivă, militantă, absolut necesară etapei actuale 
a muzicii noastre şi a societății noastre. 


Astăzi, la edituri, în presa ce specialitate, 
în reviste şi cotidiene, la radio, la televiziune 
sau în săli publice, apar cărţi, studii, articole, 
expuneri, comentarii, medalioane, cronici des- 
pre muzică și muzicieni. Unele sînt temeinice 
analize de un înalt profesionalism, altele inte- 


resante interpretări estetice si filozofice; nu 
puţine sînt doar literaturizări sau aprecieri 
constatative „mușamalizante“, sentimental-im- 
presioniste. 


4 


Desigur că diversitatea modalitätilor si trep- 
telor de explicare a muzicii este necesară în 
măsura în care ținem seama de diversitatea 
treptelor de iniţiere sau calificare muzicală 
pe care se află cei cărora ne adresäm. După 
mine însă, indiferent de modalitatea analizei 
şi explicării muzicii sau de treptele de accesi- 
bilitate ale acestei analize și explicări, muzi- 
cologia militantă presupune o temeinică cu- 
noaștere a tehnologiei muzicii (adică a legilor 
de organizare a relaţiilor dintre sunete şi a 
evoluţiei acestora în capodoperele trecutului 
si în creaţiile prezentului), un larg orizont de 
cunoaştere în domeniul celorlalte arte sau sti- 
Inte cu care muzica a avut sau ar putea să 
aibă interferenţe creatoare, precum și o pro- 
fundä şi multilaterală cultură istorică, socio- 
logică, filozofică si estetică, fundamentată pe 
ideile materialismului dialectic si istoric în vi- 
ziunea creatoare a partidului nostru. 

Astfel, la baza cercetării istoriei muzicii ro- 
mânești și a altor popoare, muzicologia noastră 
contemporană îmbină criteriul sociologic ma- 
terialist istoric cu cel estetic axiologic, analiza 
tehnologică cu sinteza stilistică, urmărind pro- 
cesul complex de cristalizare a artei sunetelor 
de-a lungul veacurilor în şcoli, curente, ten- 
dinte, personalităţi, în contextul social si natio- 
nal al culturii si. artei fiecărui popor, a fie- 
cărei naţiuni. În lumina tezei referitoare la 
rolul naţiunii în evoluţia societăţii, conside- 
răm că patrimoniul culturii muzicale univer- 
sale este un patrimoniu multinațional, deoarece 
acest patrimoniu, cu toate interferentele între 
culturile naţionale, s-a constituit treptat, de-a 
lungul veacurilor, prin contribuţia creatoare 
de o originalitate naţională a diferitelor po- 
poare si naţiuni ce au trăit sau trăiesc pe cele 
cinci continente. 

În ansamblul culturii muzicale mondiale, 
muzicologia militantă poate și trebuie să des- 
luşească particularităţi specifice generale ale 
muzicii europene, asiatice, africane, nord-ame- 
ricane, sud-americane, australiene. Deci, cul- 
tura muzicală europeană, deşi cu unele parti- 


cularitäti comune în planul spiritualităţii si al 
limbajului, este la rîndul ei o cultură multi- 
națională, constituită treptat de-a lungul veacu- 
rilor prin contribuția originală si specifică 
a naţiunilor europene, contribuţie care conti- 
nuă și astăzi, în condiţii social-politice deose- 
bite, să îmbogăţească patrimoniul existent. 

Diversificarea naţională a culturii muzicale 
europene s-a accentuat pe măsură ce popoarele 
Europei, mari, mici si mijlocii, depăşind sta- 
diul de fărîmițare feudală, s-au unificat şi s-au 
constituit și afirmat ca naţiuni burgheze si 
apar unele ca naţiuni socialiste. 


Condiţiile economice, social-politice, istorice, 
culturale diferite, au determinat dezvoltarea 
inegală a popoarelor, statelor, naţiunilor euro- 
pene, si în consecinţă şi contribuţia inegală si 
succesivă a muzicii națiunilor europene la pa- 
trimoniul muzical universal. 


În acest context-european, cultura muzicală 
românească face parte integrantă din patrimo- 
niul culturii muzicale europene și universale, 
cu drepturi egale de vechime, continuitate și 
originalitate națională. Dacă făurirea culturi- 
lor socialiste este un proces obiectiv care se 
desfășoară în conformitate cu legile generale 
ale construcției socialiste, procesul de făurire 
a fiecărei culturi socialiste în parte, este un 
proces inedit, original, inimitabil si nerepeta- 
bil, determinat de condiţiile social-istorice si 
culturale ale fiecărui popor, de particularită- 
tile psihice şi spirituale ale fiecărei naţiuni. 

Așadar, cultura muzicală a națiunilor socia- 
liste si nesocialiste nu este nediferentiatä ci 
dimpotrivä. Personalitatea si originalitatea na- 
tionalä trebuie să se manifeste polivalent si în 
cultura muzicală. În cadrul particularitätilor 
spirituale si de limbaj ale naţiunii socialiste 
române se descätuseazä diversificat şi persona- 
litatea compozitorilor. 

Muzicologia noastră contemporană a militat 
si trebuie să militeze în continuare pentru 
originalitatea naţională a muzicii noastre. Pu- 
tem afirma cu îndreptăţită mîndrie că şcoala 
românească de compoziţie, utilizind cele mai 
moderne procedee de organizare a timpului 
sonor, se afirmă astăzi în ţară si în lume, cu 
tot mai mult prestigiu, ca o cultură muzicală 
originală, cu un profil propriu, de valoare 
autentică, national si modern în planul spiri- 
tualitätii si al limbajului, de o surprinzătoare 
diversitate stilistică. 

Dar muzicologia noastră contemporană nu 
militează numai pentru originalitatea nationa- 
lă si modernă a limbajului muzical, a mijloa- 
celor de expresie în infinitele lor modalităţi de 
realizare, în forme şi genuri variate, de la cîn- 
tec, la simfonie si operă, ci si pentru origina- 
litatea naţională și modernă a sferei tematice, 
în planul conţinutului de idei, sentimente, pro- 
prii naţiunii noastre socialiste. Omul societăţii 
noastre noi, inedite, care se desävîrseste ca 
un creator conștient si original, trăieşte o viaţă 
mereu mai intensă, mai complexă, mai bogată 
în idei noi, în visuri îndrăzneţe, cu sentimen- 
te profunde, cu elanuri înaripate, cu emoţii in- 
tense, cu pasiuni înflăcărate. 


Muzicologul militant de astăzi nu poate să 
ignore în nici un fel cele trei coordonate defi- 
nitorii în cadrul cărora trebuie să-și stabilească 
criteriile de apreciere estetică a creaţiei mu- 
zicale contemporane din ţara noastră : 

1) timpul socialist; 2) spațiul mioritic; 3) 
om nou. 

În cadrul acestor trei coordonate definitorii, 


muzicologul militant de astăzi trebuie să cu- 


prindă analitic si sintetic întreaga problema- 
tică a muzicii noastre contemporane. 

Și într-un caz şi în celălalt, muzicologia 
noastră contemporană rămîne încă datoare atit 
compozitorilor, atit interpretilor, cît mai ales 
publicului, care așteaptă clarificări, explicaţii, 
îndrumări. 

În cazul așa-zisei muzici de divertisment, se 
manifestă un oarecare dezinteres dacă nu chiar 
un dispreţ aristocratic, lăsindu-se acest feno- 
men muzical contemporan — aparent periferic 
în ierahia genurilor muzicale, dar cu cea mai 
largă rezonanţă socială în rîndurile maselor de 
ascultători, în special ale tineretului — pe 
seama unor scribi necalificaţi în a orienta si 
canaliza starea nativă de creativitate a tinere- 
tului nostru, către formele superioare ale cîn- 
tecului, creat de compozitori calificaţi sau chiar 
de cei mai talentaţi dintre ei înșiși, chiar pop- 
isti sau folk-isti. 

În cazul muzicii-experiment, muzicologia 
noastră adoptă în genere o atitudine constata- 
tivă, adesea apologetică, uneori din snobism, 
alteori din complex de inferioritate, niciodată 
critică. Explicaţia există. 

În ultimele decenii, decalajul dintre practica 
muzicală si estetica muzicală a crescut în aşa 
măsură încît adesea, muzicologul estetician 
constată că se află în faţa unor lucrări muzi- 
cale contemporane, pentru care îi lipsesc cri- 
teriile estetice de apreciere, prin lipsa unui 
instrumentar muzicologie adecvat. Tudor Vianu 
definea estetica : O „știință a frumosului artis- 
tic“, considerind ca problemă fundamentală 
definirea valorii estetice, Dar cîte idei estetice 
valoroase si originale nu întîlnim în gîndirea 
estetică a lui Tudor Vianu, Lucian Blaga, Mi- 
hail Ralea, George Călinescu, George Enescu, 
Constantin Brăiloiu, George Breazul, I. D. Pe- 
trescu, Dimitrie Cuclin si alţii, idei estetice si 
muzicologice care constituie fondul de aur al 
moștenirii noastre estetice. 

Muzicologia noastră contemporană are misi- 
unea de a duce mai departe cele mai bune tra- 
ditii ale gîndirii estetice şi muzicologice româ- 
nesti si în lumina esteticii marxiste si a idei- 
lor estetice cuprinse în documentele de partid, 
să ‘se străduiască a stabili atributele frumosu- 
lui artistic în muzica contemporană de la noi, 
precum si criteriile de apreciere a frumosului 
muzical, criterii care să facă posibilă formu- 
larea unor judecăţi de valoare, în concordanţă 
cu cele trei coordonate fundamentale: timp 
socialist, spațiul mioritic, om nou. Desigur, 
sarcină deosebit de dificilă, dar prin aceasta 
nu mai putin pasionantä. 

Un asemenea instrumentar muzicologie mo- 
dern, de o înaltă calificare muzicală si ideolo- 
gică, deosebit de sensibil si nuantat, faţă de 
diversitatea sferei tematice, de diversitatea 
formelor, genurilor, stilurilor, procedeelor va 
face ca muzicologia noastră contemporană să 
devină o muzicologie mai activă, mai eficientă 
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mai creatoare, mai militantă în sfera creației, 
interpretării si difuzării muzicii, receptării si 
educaţiei muzicale a națiunii. 

Pentru că o asemenea muzicologie modernă, 
înarmată cu asemenea instrumente de investi- 
gare muzicală, estetică si sociologică, va fi în 
stare într-o măsură mai mare decit pînă acum, 
să aprecieze valoric ce se întîmplă la noi și în 
lume, atît în universul muzical, cît si în uni- 
versul sonor. Să deosebească valoarea artisti- 
că de nonvaloare, valoarea autentică de im- 
postură. Fac în mod premeditat această de- 
marcatie (de altfel am mai făcut-o), deoarece 
consider că muzicologia noastră militantă tre- 
buie să supună unor judecăţi de valoare este- 
tică diversele modalităţi contemporane de or- 
ganizare sau umplere a timpului sonor în 
scopul de a determina dacă anumite lucrări 
răspund unor criterii estetice muzicale şi deci 
sînt „creaţii muzicale“ sau sînt „lucrări so- 
nore“, „creaţii sonore“, experimente sonore, 
care își justifică existenţa si utilitatea în uni- 
versul sonor și deci răspund unor criterii acus- 
tice, fizico-matematice. Desigur este posibil ca 
unele dintre aceste experimente sonore să trea- 
că miine din domeniul acustic în cel estetic. 
Altele poate vor rămîne în afara artei muzi- 
cale, în afara conceptului contemporan de fru- 
mos muzical, altele poate vor avea o existenţă 
paralelă, efemeră sau perenă, prefigurind o 
nouă artă sonoră a viitorului. 

A pleda pentru libertatea experimentului în 
muzica noastră, mi se pare a forţa uși deschise. 
Depistarea noului este o condiţie sine qua non 
a sistemului teoretic și practic al socialismului, 
al partidului nostru. 

Dar libertatea și necesitatea experimentului 
artistic nu trebuie să ducă la fetisizarea lui, 
la absolutizarea experimentelor. 

Pentru că experiment artistic, muzical, nu în- 
seamnă întotdeauna artă, muzică. Or, natiu- 
nea socialistă are nevoie si de muzică. După 
cum experimentul științific nu înseamnă întot- 
deauna descoperire științifică. 

Interferentele mereu mai insistente ale mu- 
zicii contemporane cu descoperirile științei 
contemporane nu trebuie să ducă la substitui- 
rea raţiunii lor de a fi; arta, cu funcţiile ei, 
știința cu funcţiile ei. Cu atit mai mult, într-o 
societate cu un sistem educaţional atît de ar- 
monios, cu un ideal superior de fericire uma- 
nă, cu un ideal superior de frumuseţe artisti- 
că, cum este societatea noastră socialistă. 

Desigur, fără experiment nu poate fi conceput 
mersul înainte, nici în ştiinţă, nici în artă. 
Dar niciodată nu trebuie confundat sau sub- 
stituit experimentul ştiinţific de laborator cu 
experimentul muzical în public; nici dialec- 
tica progresului ştiinţific condiționat de experi- 
ment, față de dialectica progresului artistic 
necondiționat de experiment. 
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În timp ce descoperirea stiintilicä, rezultat 
al unui experiment, duce la progresul omenirii 
în direcţia stăpînirii naturii, descoperirea artis- 
ticä, să zicem rezultat al unui experiment, nu 
duce întotdeauna la progresul artei sau ome- 
nirii în direcţia valorii şi receptării artei. Dar 
oare putem ierarhiza capodoperele muzicii a- 
parţinînd diferitelor epoci, naţiuni, personali- 
täti? Asa cum putem ierarhiza descoperirile 
științifice apartinind diferitelor epoci, naţiuni, 
personalităţi ? 

Istoria si evoluţia muzicii si a limbajului 
muzical european, așa-zis „universal“, repre- 
zintă un complex și îndelung proces de creaţie 
individuală si colectivă, de căutări, de între- 
pătrunderi, de influenţe reciproce, de grefe, de 
altoiuri, între orient si occident, între rase, na- 
tiuni, clase, între muzică si muncă, muzică si 
cuvînt, muzică si dans, între muzică si celelalte 
arte, între muzică și celelalte forme ale conști- 
intei sociale, între muzică şi ştiinţe, între crea- 
ţia folclorică si cea profesională, între muzica 
bisericească și cea laică, între muzica cu text 
si cea pur instrumentală, între practica muzi- 
cală şi teoria muzicală, între şcoli, curente, ten- 
dinte, personalităţi, stiluri, sisteme, procedee, 
în condiţii social-istorice asemănătoare sau 
deosebite, în scopul făuririi unui limbaj sonor 
european, mereu mai diversificat în planul 
spiritualităţii nationale si a limbajului natio- 
nal, capabil să cînte și să comunice ceva des- 
pre lume, despre pămînt și despre cer, despre 
om si despre dumnezeu, despre viaţă si despre 
moarte, despre dragoste şi ură, despre muncă, 
despre luptă, despre lipsuri și împliniri, lim- 
baj si mesaj, prin care să-l facă pe om mai 
frumos, mai bun, mai puternic, mai fericit, mai 
frămîntat, mai profund, mai bogat în sfera 
spiritualității. 

Pentru o asemenea muzică a timpului socia- 
list, a spiritului mioritic, a omului nou al na- 
tiunii noastre socialiste, trebuie să militeze 
muzicologia noastră contemporană. 

Cu experiment sau fără, însă în ambele ca- 
zuri, factura trebuie să fie autohtonă si cu 
forță de comunicare. 

O muzică în care să-și găsească locul cuvenit 
marile teme, idei si eroi ai trecutului și pre- 
zentului națiunii noastre socialiste, într-un 
limbaj naţional și modern, în genuri, forme şi 
stiluri diferite, în care să fie valorificat teza- 
urul de muzică veche românească folclorică 
atît de bogat, de original, de frumos, cum nu-l 
au alte națiuni, ai căror comipozitori caută ori- 
ginalitatea si ineditul pe alte meleaguri sau 
în experiment. 

Pentru o asemenea muzică a timpului socia- 
list, a spaţiului mioritic, a omului nou, trebuie 
să militeze nu numai muzicologia noastră con- 
temporană, ci și compozitorii, interpreţii şi in- 
stitutiile muzicale de învățămînt si difuzare și 
națiunea întreagă, dar în primul rînd muzicie- 
nii comunişti. 


Ideea unui organon 


al ştiinţei muzicii 
de Liviu RUSU 


Dificultatea ce-o  întîmpină  împărtășirea 
unei idei poate fi netezită dacă, încercăm, 
chiar de la început, să ne dăm seama de 
sensul în care o întrebuințăm. Se ştie că în 
ierarhia noţiunilor, ideii îi revine sfera cea 
mai largă si conținutul cel mai abstract. Ea 
însăși are o istorie, iar luminile ce cad asupra 
ei îi dau diferite nuanţe de la filozof la filo- 
zof şi de la epocă la epocă. 

În enuntarea noastră gîndim ideea unei 
ştiinţe a muzicii întruchipată din necesitatea 
unei cunoașteri sistematice a faptului muzical. 
Faţă de complexitatea realităţii ce o abor- 
dează, funcțiunea gnoseologică ia forma unui 
instrument, a unui organon în înţelesul dat 
de compilatorii bizantini studiilor despre 
logică ale lui Aristotel. Dacă o astfel de ştiinţă 
se înscrie în rîndul științelor sociale, nu tre- 
buie să uităm unitatea epistemologică a con- 
ceptului în antichitatea greacă sub care cădea 
întreaga realitate, împărţită în fizică, logică 
şi etică. Este o tendinţă modernă de a căuta 
şi regăsi acea unitate pierdută, în filozofie, 
singura care permite generalizarea ultimă şi 
asigură fiecărei științe în parte realizarea unei 
concepţii unitare despre viață si lume. În 
aceste condiţii se impune și muzicologiei să-și 
reexamineze pozițiile, pentru a fi în stare să 
se ridice la o cunoaștere din principii a do- 
meniului ei de cercetare, căci nu tot ce se 
scrie despre muzică trebuie neapărat să fie 
muzicologie. Ideea unui organon al științei 
muzicii, prezentată aici sub forma unei enun- 
țări, urmăreşte întruchiparea ei din determi- 
narea raportului între realitate și gîndire, 
dintre obiect si metodă, încercînd astfel evi- 
tarea acelor tentative rapsodice de a schiţa, 
în mod deconcertant adesea, corpul științei 
muzicii. În cele ce urmează, preconizăm o 
simplificare prin concentrare a întregii pro- 
blematici muzicologice în vederea realizării 
aceluiași scop — propriu și filozofiei în ge- 
neral — care este descoperirea adevărului și 
care înseamnă şi aici concordanța dintre ceea 
ce este și ceea ce gindim. 


Dar problemele, înainte de a se constitui 
în sistem, s-au pus în fața celor ce se inte- 
resau de ele din cele mai vechi timpuri, iar 
spiritul de ordine, care i-a animat pe acei 
cercetători ai muzicii, i-a determinat să in- 
cludă aceste cercetări speciale în sistemul 
altor cunostinte cu care le-au văzut înrudite. 
În felul acesta s-a prefigurat de către acei 
învăţaţi, ale căror cunoștințe despre muzică 
nu sînt deloc de neglijat, posibilitatea actuală 


de sistem al muzicologiei. Se impune deci ca, 
înainte de a expune ideea noastră despre un 
organon al științei muzicii, să evocăm succint 
nu atît sistemele în care s-au înglobat cu- 
nostintele despre muzică, cît mai ales crite- 
riile gnoseologice care au determinat aceste 
încadrări, 

Facem abstracţie de teoriile orientului în- 
depărtat, întrucît din punctul nostru de ve- 
dere acestea aparțin încă cercetărilor muzico- 
logice comparate, ca să pornim de la acel 
izvor de idei al culturii europene care este 
vechea filozofie greacă. Rudolf Schăfke, în a 
sa Geschichte der Musikăsthetik in Umrissen 
apărută în anul 1934, a reușit să clarifice și 
din punct de vedere muzicologic cele patru 
atitudini fundamentale ale filozofiei antice 
grecești : noetică, estetică, sceptică și mistică, 
Criteriile acestor atitudini sînt cunoaşterea 
din principii raționale, cunoașterea directă 
empirică, verificarea prin îndoială a cunoaste- 
rii și aşezarea ei sub simbol. Este într-adevăr 
uimitoare făurirea conceptului de armonie din 
tensiuni antinomice ca mărginirea si nemărgi- 
nirea, stabilirea cu ajutorul monocordului si 
determinarea prin raporturi matematice a 
octavei (1 :2), a cvintei (2:3) si a cvartei 
(3 :4) pe baza cărora s-a ridicat în școala lui 
Pitagora un sistem de gîndire filozofică ma- 
tematico-muzical, preluat de Platon și Plotin 
şi care, transmis Evului Mediu, va fi încercat 
în epoca modernă de un astronom ca Kepler 
în acea lucrare numită Harmonices mundi şi 
unde reapare vechea idee a unei ordini mu- 
zicale a lumii. Din scrierile rămase s-a putut 
reconstitui acest sistem care se referă la ceea 
ce învățații medievali vor denumi musica 
mundana, musica humana si musica instru- 
mentalis. Nu interesează aici cînd anume s-a 
conturat deosebirea dintre orientarea noetică 
şi cea estetică. Marea întoarcere înspre reali- 
tate, pe care o marchează filozofia lui Aristo- 
tel, a fost hotăritoare şi pentru știința mu- 
zicii. Elevul său, Aristoxen din Tarent, este 
cel ce pune baza științei realiste a muzicii 
sprijinindu-se direct pe criteriul senzorial al 
urechii. Lui şi urmașilor eclectici din epoca 
alexandrină le datorăm serioase reflectări cu 
privire la sistemul muzical și ritmic. Atitu- 
dine negativă față de speculaţiile metafizice, 
care îmbrăcau în acelaşi timp o haină etică 
religioasă, au avut-o sofistii : la Democrit, 
Epicur si la adepţii lor se găsesc argumente 
potrivnice faţă de concepţiile noetice si este- 
tice, dar în mod sistematic au precedat scep- 
ticii. Ni s-a păstrat acea splendidă scriere 
Împotriva muzicienilor a lui Sextus Empiri- 
cus, unde contradictia este împinsă pînă la 
negarea muzicii însăși, și care în acelaşi timp 
este o dovadă cît de arzător erau discutate 
problemele filozofice ale muzicii. Fără îndoială 
că reluarea de către neopitagoreici si neopla- 
tonici semnifică un moment de decădere în 


misticism a concepțiilor clasice, dar știința 


7 


muzicii datorează acestei epoci însemnate lu- 
crări de sinteză, cum sînt cele ale lui Claudiu 
Ptolomeu sau Aristide Quintilian si care con- 
stituie izvoarele directe cele mai valoroase 
despre muzica antică greacă. De la aceștia 
preia Boethius știința sa despre muzică pen- 
tru a o transmite Evului Mediu în cele cinci 
cărți De institutione musica, cărora scolas- 
tica le va acorda aceeași importanță ca și 
lucrărilor lui Aristotel. Momentul acesta de 
la începutul veacului VI al erei noastre des- 
chide marele drum științei muzicale europene. 
Oficial, ea intră în sistemul celor șapte arte 


liberale — quadrivium (aritmetica, geometria, 
muzica și astronomia) și trivium (gramatica, 
retorica și dialectica) —, pe care se axează 


învățămîntul în universităţile medievale. Nu 
e locul aici să stăruim asupra imensei con- 
tributii a acestei epoci, considerată prea uşor 
ca fiind o întunecare faţă de lumina orbi- 
toare a filozofiei grecești, la progresul știin- 
tei muzicii. Cele trei volume publicate de 
Martin Gerbert în secolul XVIII sub titlul 
Scriptores ecclesiastici de musica sacra potis- 
sium si cele patru volume publicate în 
veacul XIX de Scriptorum de musica medii 
aevi nova series de Edmond Coussemaker sînt 
doar primele încercări de a face accesibil 
uriașul material de studiu ce-l oferă muzico- 
logiei moderne acel timp hulit. Momentul de 
față cunoaște o adevărată efervescenţă în ceea 
ce privește republicarea tratatelor medievale 
despre muzică, purtind pe frontispiciu nume 
de autori celebri ca Hucbald sau Guido 
d'Arezzo alături de autori anonimi, dar tot 
atit de interesanti in gindirea lor teoretică. 
Odată cu Renașterea, și știința muzicii intră 
într-o nouă fază de dezvoltare, asemănătoare 
întrucîtva cu cea marcată de Aristoxen. Este 
concentrarea gîndirii teoretice asupra faptului 
muzical însuşi.  Institutioni  harmoniche de 
Gioseffo Zarlino, ce apar la Veneţia în anul 
1558 si stîrnesc o vie polemică, sînt de fapt 
începutul armoniei ca disciplină a compoziţiei 
muzicale, a cărei linie de dezvoltare duce prin 
Tartini, Rameau, Oettingen, Riemann si alţii 
pînă în zilele noastre, constituind cel mai în- 
semnat domeniu al ştiinţei noastre : acela al 
morfologiei muzicale. Epoca barocă, printr-o 
serie de lucrări ca Musurgia universalis sive 
ars magna consoni et disoni de Athanasius 
Kircher, apărută în anul 1650—1690, sau Syn- 
tagma musicum de Michael Praetorius 
(1619) sau Der volkommene Kapellmeister 
de Johann Matheson (1739) se coraplace în 
preocupări enciclopedice. În același timp 
putem observa o puternică tendință de spe- 
cializare, prin care se anunță epoca luminilor 
si în care se conturează concepţia modernă a 
științei muzicii. Diversitatea preocupărilor în 
legătură cu muzica impunea aducerea lor la 
un punct de vedere unitar, în spiritul nou al 
descätusärii revoluționare de sub dogme a 


tuturor științelor. Animat de orientarea isto- 
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rică universală precum și de filozofia critică, 
Johann Nikolaus Forkel de la Universitatea 
din Göttingen redactează acel Versuch einer 
Metaphysik der Tonkunst unde preconizează 
o cunoaștere de principii a istoriei muzicii, 
concepută ca limbă universală. Ca atare, sis- 
temul său prezintă analogie filologicä si se 
împarte în gramatică și retorică, luînd critica 
drept știință auxiliară. Ideea lui Forkel des- 
chide drumul cercetărilor muzicologice în uni- 
versitätile germane din veacul al XIX-lea în 
care vor predomina tendinţe istoriste, aproape 
pînă la confundarea științei muzicii cu istoria 
muzicii. Evidentă din acest punct de vedere 
este sistematica științei muzicii pe care o 
propune Guido Adler în a sa Methode der 
Musikgeschichte (1919) care se împarte, ce-i 
drept, într-o secţiune istorică și una sistema- 
tică, dar aceasta din urmă este subordonată 
celei dintii. Această concepție despre ştiinţa 
muzicii abundă în științe auxiliare si nu poate 
evita un anumit aspect deconcertant, făcînd 
din muzicologie o întreagă enciclopedie. Totuşi 
ea servește drept model sistematizărilor ce au 
azärut și mai apar încă în acest domeniu. Ni 
se pare însă cu mult mai eficientă sistema- 
tica lui Hugo Riemann, deși prezintă un oare- 
care eclectism ca orientare filozofică față de 
științele naturii si cele sociale. Riemann 
aşează însă în centrul preocupării științifice 
muzicale pregătirea profesională, ceea Ce nu- 
meşte el, în al său Grundriss der Musik- 
wissenschaft (1908) „Die musikalische Fach- 
lehre“ (Musiktheorie) aşezată într-o acustică, 
fiziologie (psihologie) şi estetică, pe de o 
parte, si istorie, de altă parte. Aceasta însemna 
o concentrare asupra analizei muzicale. Dacă 
istoriografia muzicală se străduia să găsească 
criterii de periodizare a epocilor și descoperea 
stilul drept categorie fundamentală pe de o 
parte, pe de altă parte analiza operei de artă 
muzicală atrăgea atenția asupra caracterului, 
asupra esenței gîndirii muzicale. În acest sens, 
prima parte a veacului nostru este preocupată 
pe tărîm muzicologic să reflecteze din nou 
cu tot dinadinsul asupra principiilor în virtu- 
tea cărora se întruchipează opera de artă mu- 
zicală. Analizele efectuate de Hugo Riemann 
asupra sonatelor de pian ale lui Beethoven, 
asupra fugilor din Wohltemperiertes Klavier 
şi Kunst der Fuge de Bach, într-o viziune 
armonică și metrică cu totul nouă, a dat naş- 
tere la o serie de realizări de acest gen, 
extrem de interesante, ca de pildă Die Grund- 
lagen des linearen Kontrapunkts (1917), Die 
romantische Harmonik und ihre Krise in 
Wagners Tristan (1920) si Anton Bruckner 
(1925) de Ernst Kurth, care urmăreşte o fun- 
damentare psihologică a contrapunctului, a 
armoniei şi a formei muzicale, Das Ge- 
heimnis der Form bei Richard Wagner 
(Nibelungenring, 1924; II Tristan, 1926 ; 
III. Meistersinger, 1930; IV. Parsifal, 1933) 
de Alfred Lorenz, care repune în circulație 


principiul formei bar, cuvînt vechi german 
care înseamnă cîntec, analizele lui Heinrich 
Schenker asupra simfoniilor V şi IX de 
Beethoven unde se încearcă o reducere a pro- 
cesului melodic la o linie elementară (Urlinie) 
şi destul de recentele analize asupra celor 
două volume din Wohltemperiertes Klavier 
de Bach, întreprinse de-a lungul unui răstimp 
de 30 de ani de către profesorul vienez 
Ludwig Czaczkes, care reușește să corecteze 
conceptul de fugă în genere trihotomic al 
şcolilor mai vechi, ca aceea a lui Gedalge de 
pildă. Este important să ne dăm seama că în 
diversele atitudini analitice citate aici stăruie 
un punct de vedere generalizator filozofic, 
dependent de orientarea gîndirii în veac, ce 
se räsfringe si asupra muzicologiei. Fără un 
astfel de punct de vedere, în stare să lămu- 
rească procesul creator, analiza rămîne caducă. 
Se ridică astfel mereu problema unei cunoaș- 
teri din principii a muzicii, cum o întruchipează 
de pildă poziţia fenomenologică a lucrării 
Angewandte Musikaesthetik de Hans Mers- 
mann, unul din ultimii muzicologi de mare 
viziune ai timpului nostru. 

Am străbătut un drum lung, lăsind la o 
parte aspecte necesare unei imagini complete 
despre ştiinţa muzicii. Peisajul ei contempo- 
ran este foarte complex dacă ne gîndim la 
toate ţările unde muzicologia a devenit o ac- 
tivitate științifică curentă și unde nu lipsesc 
nici încercări mai noi de sistematizare. Cele 
pe care le cunoaștem, cum ar fi de pildă rea- 
lizările în această privinţă de Fellerer, Wiora, 
Drăger, Machabey, Chailley, Geretta şi alţii, 
nu aduc față de poziţiile schitate puncte de 
vedere cu adevărat noi. 

În ţara noastră activitatea muzicologică a 
luat fiinţă din necesităţi imediate ale vieţii 
muzicale. Avîntul ce l-au luat în decursul ul- 
timelor decenii cercetările folclorice, paleogra- 
fice, monografice, istorice si teoretice, ridică 
necesitatea căutării și găsirii unui punct de 
orientare generală comun. Preocupări în acest 
sens a avut G. Breazul, în intenţia lui de a 
anima activitatea muzicologică pe plan colec- 
tiv. Elev al lui Hermann Kretschmar, el repre- 
zintă în cultura noastră din acest punct de 
vedere o orientare eclectică. Cu bogata sa in- 
formaţie, el a ţinut primele prelegeri de meto- 
dologie muzicologicä la Conservatorul din 
București. Un punct de vedere cu totul diferit 
si în același timp original se desprinde din 
atitudinea filozofică a lui Dimitrie Cuclin în al 
său Tratat de estetică muzicală, apărut în 
1933 si dedicat lui Vincent d'Indy, în spiritul 
comuniunii de idei dintre elev şi profesor, 
reia vechea împărţire a filozofiei grecești apli- 
cată la muzică: I. Psihologia elementelor si 
fenomenelor ; II. Logica compoziţiei ; III. Etica 
esenței expresive. Mai tirziu el extinde pro- 
portiile acestea la trei vaste domenii care sînt 


Știința Muzicii, Arta muzicii si Filozofia mu- 
zicii. Sub acestea el înglobează deopotrivă omul 
de ştiinţă, artistul și filozotul, în confruntare 
cu principiul imaterial al esenței căreia îi este 
subordonată substanţa de ordin material. To- 
tusi, gîndirea filozofică a lui Dimitrie Cuclin 
vädeste puternice trăsături dialectale în stare 
să deschidă drumuri noi în teoria muzicii. 


În concluzia acestei expuneri, ne luăm liber- 
tatea de a enunta ideea noastră despre un sis- 
tem posibil al științei muzicii, a cărui elabo- 
rare constituie o preocupare de mai mult timp. 
Această idee se întemeiază pe necesitatea de 
a determina realitatea muzicală ca obiect al 
științei muzicii. Faţă de această realitate, mu- 
zicologia apare în primul rînd ca o activitate 
de cunoaștere, care întruchipează metoda ei, 
iar în al doilea rînd una practică, constituind 
scopul ei faţă de realitatea dată. Se desprind 
clar de aici cele trei mari domenii ale filozo- 
fiei : realitate — cunoaștere — acţiune. Reali- 
tatea este însăşi muzica de al cărei concept 
ne izbim ca de o complexitate noologică inson- 
dabilă. Analiza conceptului prezintă trei as- 
pecte : materia — spiritul — cultura. Ni se 
deschide astfel un vast cîmp de generalizare 
din punct de vedere strict muzical. Acea flui- 
ditate fenomenologică se determină ca substan- 
tă faţă de energia morfologică a spiritului care 
își creează pe această bază elementele funda- 
mentale ale gîndirii muzicale. Cultura muzi- 
cală este sinteza dialectică dintre materie si 
spirit în conștiința umană. Dacă legitatea spi- 
ritului este dezvoltarea, cea a culturii este ac- 
tualizarea acestei dezvoltări, pe plan social si 
istoric. Ca organon, muzicologia este metodă, 
care la rîndul ei cuprinde : disciplina — arhi- 
tectonica — istoria ştiinţei muzicii. Pornind 
de la afirmaţia lui Kant, după care cultura 
este pozitivă iar disciplina negativă, rolul aces- 
tei părţi este să verifice și să stabilească în 
mod discursiv sistemul specific de noţiuni cu 
care operează muzicologia, atît din punct de 
vedere teoretic cît si practic. Arhitectonica 
științei muzicii presupune la rîndul ei siste- 
mul de științe speciale, grupate în virtutea 
unui criteriu care să-i asigure caracterul uni- 
tar organic de care are nevoie pentru a se 
afirma în mod autonom. De aceea avem con- 
vingerea că în centrul arhitectonicii se asea- 
ză, așa cum vedea Hugo Riemann, teoria mu- 
zicii in sensul cel mai larg al conceptului. Is- 
toria însăşi a acestei ştiinţe este necesară pro- 
cesului de idei desfășurat în timp si spațiu, 
unde muzicologia devine propriul ei obiect de 
cercetare. Ca act de cunoaştere în sine, muzi- 
cologia ar rămîne cumva suspendată într-un 
balans al ideilor, dacă nu i-am putea determi- 
na scopul moral al acţiunilor ei. Aceasta nu 
înseamnă că ea are dreptul să se substituie ac- 
tului de creaţie, ce constituie doar obiectul de 
cercetare si nicidecum apanajul ei. Această 
parte practică unde poate acţiona în mod legi- 
tim în virtutea unui ideal de cultură ce se 
constituie ca un imperativ categoric, o putem 
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sectiona de asemenea ternar si anume: edu- 
catia — critica — dreptul sub diferite aspecte. 
Rostul muzicologiei este să fie prezentă în 
viaţa muzicală a unui popor, să coordoneze 
idealurile sociale cu cele artistice şi să fie 
astfel o lumină vie pe drumul impetuos al is- 
toriei sale. În acest sens se profilează în cul- 
tura muzicală românească problematica com- 
plexă a unei muzicologii participante — musi- 
cologia militans — la împlinirea destinului po- 
porului nostru în lume. 


Responsabilitatea actului critic 


de Luminiţa VARTOLOMEI 


În vremea din urmă tot mai adesea, tot mai 
stăruitor se pune în discuţie responsabilitatea 
actului critic, în cele mai diverse domenii ale 
artei: acolo unde vîrsta acestei îndeletniciri 
se măsoară cu mileniul, ca si acolo unde — 
arta însăși fiind foarte tînără — deceniul pare 
încă prea mare ca unitate etalon. De ce oare? 
De ce această grijă (uneori de-a dreptul îngri- 
jorare) crescîndă pentru destinele unei profe- 
siuni secunde, neproductive (cel putin în mod 
nemijlocit) pe un tărîm unde esența vieţii se 
numește creație (chiar şi atunci cînd părtașă 
indispensabilă îi este interpretarea) ? De bună 
seamă deoarece tot mai evident devine faptul 
că judecata critică fiind o unealtă în slujba 
„controlului de calitate“ al unor bunuri spiri- 
tuale, a opera cu ea neglijent, potrivnic regu- 
lilor sale de funcţionare, înseamnă a prejudicia 
producţia, lansind pe piaţă cu mare pompă 
rebuturi si aruncînd la coș autentice valori. 
Sensibilă dar și periculoasă, chiar în mîna unor 
oameni bine intenţionaţi, dotați şi pricepuţi în 
a o minui, această unealtă devine pägubitoare 
în egală măsură atunci cînd de ea fac uz im- 
postorii sau acei ce utilizează forța de care ea 
dispune împotriva telurilor producţiei de artă, 
sfidind cele mai elementare principii de etică 
profesională în scopul satisfacerii unor meschi- 
ne interese extraartistice. Căci, fraudă sau 
eroare, culpa este în sfera criticii la fel de gra- 
vă prin consecinţele nefaste asupra evoluției 
fenomenului artistic și asupra propagării va- 
lorilor. Iar pentru a nu cădea în culpă trebuie 
să fii capabil a te mișca liber într-un (aparent) 
păienjeniș de legi (doar) aparent contradictorii. 

Profesionalism si atractivitate. Actul critic 
deplin are o dublă adresă, vizind deopotrivă 
pe specialist (producător sau difuzor al operei 
de artă) și pe consumator. Or, problemele care 
îi interesează pe cei doi sînt în bună parte 
distincte : specialistul trebuie să afle cît de 
bine și-a făcut meseria, cît de interesante, de 
promiţător rodnice sînt căutările sale nova- 
toare şi în ce măsură opera lui corespunde 
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necesităţilor spirituale ale societăţii; consu- 
matorul trebuie ajutat să înţeleagă si să apre- 
cieze la justa lui valoare — dincolo de ime- 
diata delectare senzorială — mesajul specia- 
listului. Distincte sînt, de asemenea, limbajele 
necesare exprimării celor două categorii de 
idei : pentru a se face înţeles fără echivoc, cri- 
ticul trebuie să se adreseze specialistului cît 
mai strict în termenii meseriei (de unde acel 
aşa-zis „tehnicism“ ce pe nedrept i se repro- 
șează), iar consumatorului să-i ofere o adevă- 
rată literatură de tip eseistic, de cea mai bună 
calitate, de cuprinzător orizont cultural, ac- 
cesibilă dar elevată, și mai presus de orice 
atractivă. Problema este deci a cuprinde toate 


acestea într-o intimă coeziune şi — în plus — 
în acea maximă condensare impusă de rigorile 
tiparului. 


Pregătire si informare. Ca să ajungă a pres- 
ta la acest nivel munca sa, criticul trebuie — 
firește — să cunoască mai întîi foarte bine 
arta asupra căreia operează. (Atenţie : să știe 
cum se compune muzica — nu să poată com- 
pune muzică ; să știe să cînte la un instru- 
ment si cum se cîntă la toate celelalte, să știe 
să dirijeze — nu să o poată face... Prea adesea, 
ca suprem — chiar dacă fals — argument îm- 
potriva unei judecăţi severe, auzim replica : 
„Parcă el, criticul, e în stare să compună sau 
să interpreteze mai bine ?). Pregătirea profe- 
sională a criticului trebuie apoi să cuprindă, 
alături de ştiinţa esteticii si cea a scrisului 
publicistic, o zonă de cultură — aş îndrăzni 
să susțin — mai vastă decît aceea necesară 
celorlalte categorii de truditori pe tärimul ar- 
tei. Toate acestea însă nu pot da randamentul 
scontat decît în condiţiile unei informări com- 
plete, la zi și fără hiatus-uri în timp. Cu alte 
cuvinte, nu poţi evalua din toate punctele de 
vedere cea mai recentă partitură a unui com- 
pozitor dacă nu cunoşti, în mare, creaţia sa 
anterioară ; după cum nu poţi decide dacă un 
interpret se află în progres, stagnare sau re- 
gres, dacă este un talent în formare ori, dim- 
potrivă, o speranţă ratată, dacă neîmplinirea 
uneia dintre apariţiile sale este rezultatul unui 
accident, al unei crize trecătoare sau pur şi 
simplu reflectă măsura reală a posibilităţilor 
sale — nu poţi desluși adevărul fără a-i fi 
urmărit pas cu pas evoluţia. 

Obiectivitate si pasiune. Arta nu se poate 
nici crea, nici interpreta, nici recepta, nici ju- 
deca fără pasiune, fără emoție, fără trăire, o 
critică făcută „la rece“, fără exaltarea nobilă 
în faţa capodoperei si fără sfinta indignare în 
prezenţa falsului, a pastisei, a lipsei de meste- 
șug și de imaginaţie, este la fel de inutilă pen- 
tru cauza artei — dacă-mi este îngăduită com- 
paratia — ca si o poezie corect compusă de un 
creier electronic. Ce înseamnă deci, în critică, 
a fi obiectiv? În nici un caz a-ţi interzice 
participarea afectivă la fenomenul pe care-l 
analizezi. Înseamnă însă a stăpîni cu fermitate 
si a manevra lucid si nepărtinitor o reţea de 
criterii tehnic artistice, estetice, filozofice care 


sînt ale epocii tale și ale oamenilor ei — acea 
reţea ce constituie sita de valori cu care, în 
artă, se alege griul de neghină, opera perenă 
de artificiul efemer, de hibridul neviabil. În- 
seamnă apoi a te elibera de orice idei pre- 
concepute, de șabloanele tip : „Nu așa se cîntă 
Mozart“, chipurile pentru că „adevăratul Mo- 
zart este doar acela pe care îl cîntă X“ (uitînd 
că acum două decenii un alt critic îl decretase 
pe y — care y cînta cu totul altfel decit X — 
drept singurul posesor al stilului mozartian, 
iar acum patru decenii era Z acela care... etc. 
etc.) — ori de tip : „Cu toate acestea, nu e per- 
mis să scriem astfel de muzică“ (Lessueur, 
despre Beethoven). 

Intransigentä și stimulare. Exigenta consti- 
tuie principala obligaţie a criticului: în artă 
ingäduinta, rabatul la calitate, este o släbiciu- 
ne de neiertat. Schumann, acest patriarh al 
criticii muzicale, definind normele eticii pro- 
fesionale a artistului-muzician, sublinia datoria 
de a nu promova cu nici un chip lucrări lip- 
site de valoare, ci dimpotrivă, de a lupta din 
răsputeri pentru a le curma o ascensiune ne- 
meritatä. Descurajarea la timp a veleitarilor 
(care, în loc de a deveni, cu vremea paraziți 


ai artei, tolerati în virtutea vechimii în breas- 
lă, ar putea fi utili societăţii, în atitea alte 
profesiuni) ca şi demascarea impostorilor este, 
ce-i drept, o neplăcută dar indispensabilă ope- 
ră de salubritate spirituală. Reversul medaliei 
constă în aceea că menirea criticului este de a 
încuraja talentul, de a-l susţine si de a-l cäläuzi 
într-o evoluţie ce nu odată se vädeste sinuoasă, 
contradictorie. A stimula producerea unor crea- 
ţii demne de acest nume si a le înlesni difu- 
zarea, asimilarea de către contemporanii cărora 
li se adresează în mod direct si păstrarea în 
conștiința posterităţii este pentru critic supre- 
mul merit, suprema satisfacţie. 

Responsabilitatea pe care o presupune asu- 
marea unei asemenea misiuni este, desigur, 
pe măsura însemnătăţii acesteia. De modul în 
care îşi exercită drepturile și își onorează în- 
datoririle, criticul răspunde odată în faţa artis- 
tului și odată înaintea publicului: si pentru 
unul, si pentru celălalt, el trebuie să fie nu 
doar un judecător capabil și onest, ci — mai cu 
seamă — un educator înzestrat cu vocaţie si 
pasiune. Iar forţa lui rezidă în conștiința fap- 
tului că prin actul critic slujeste deopotrivă 
prezentul si viitorul artei. 


Consideraţii asupra fenomenului 
înțelegerii muzicii de către mase. 

Pe marginea unui test de psiho- 
pedagogie a muzicii" 


de Ghizela SULITEANU 


Una dintre problemele neabordate pînă în pre- 
zent în științele preocupate de muzică — dar care 
se face resimțită din ce în ce mai acut în eferves- 
cenfa vieții contemporane — este problema lărgirii 
accesibilitätii muzicii culte 2). Această necesitate ne 
apare impulsionată în societatea socialistă, pe de 
o parte de îndrumarea individului către însușirea 
unei educatii multilateral dezvoltate, iar pe de altă 
parte de acțiunea directivării colectivitätilor rurale, 
către condițiile social-economice şi culturale ale vieții 
urbane. Problema înţelegerii muzicii aparținind cul- 
turii scrise, de către masele aflate în afara unei 
educatii muzicale, corespunzătoare, ne-a determinat 


de a începe, în urmă cu cîţiva ani), aplicarea unui 
test cu caracter experimental în mediul culturii mu- 
zicale populare. La baza acestei operații de probare 
a aptitudinilor psihofiziologice si intelectuale de în- 


talegere a muzicii culte, se aflau o seamă de pre- 
mise ca: natura pantonomică?) a muzicii, buna cu- 
noaştere a concepţiei muzicale a practicantului de 
foldlor, cît si a valorilor inestimabile artistice, 
psihice si 'social-normative ale muzicii populare, si 
de asemenea, posibilitatea de interpretare psiholo- 
gică şi pedagogică a datelor obţinute. S-a căutat a 
se urmări reacția psihică si intelectuală pregătită, 
la ascultarea muzicii culte, a unor foarte buni 
practicanți ai folclorului, de diferite vîrste, din mai 
multe părţi ale ţării. Pentru aceasta au fost se- 
lectionate 7 fragmente cu durata între il și 3 mi- 
nute, din lucrări apartinind unui singur compozitor, 
ales ca reprezentativ, pentru ` varietatea genurilor 
muzicale abordate, folosirea la diferite nivele a in- 
spiratiei din melosul popular si crearea unui stii 
propriu. Astfel au fost alese următoarele fragmente 
din creaţia lui George Enescu: 2 fragmente din 
cea de a doua Rapsodie Română; 2 fragmente din 
Sonata a II-a; 1 fragment din Simfonia de cameră 
pentru 12 instrumente; 1 fragment din Suita să- 
tească, tabloul IV ,,Piriu sub lună“ și liedul Estrenne 
à Anne, din ciclul Clement Marot, pe care l-am 
redat în întregime. Aceste exemple, înregistrate în 
această ordine pe bandă de magnetofon, au fost re- 
date — după anumite criterii —, fiecărui subiect 
în parte. Menţionăm că în prealabil munca folclo- 
ristică de culegere fusese deja realizată, astfel încât 
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ne aflam, nu numai într-o atmosferă relaxată, de 
bună credinţă, dar şi cu o bună cunoaştere a perso- 
nalitätii artistice deţinute de către subiect. În aten- 
ţia dată fişei personale figurau si întrebări privi- 
toare la gustul şi atitudinea receptivă a subiectului 
față de alte genuri muzicale dinafara mediului cul- 
turii populare, posibil de a fi frecvent audiate, în 
special la radio şi televizor. 

În timpul şedinţei nu a fost admisă participarea 
altor persoane în afară de subiect si experimenta- 
tor. Subiectului i se explica — fără a se menţiona 
numele compozitorului —5), că va avea de ascultat 
o muzică oarecum nouă pentru el. Apoi era rugat 
de a fi foarte atent la fragmentele muzicale pe care 
le va audia de două ori, cu pauze între ele, deoarece 
va trebui să răspundă ; după prima audiere, dacă 
i-a plăcut sau nu, iar după repetare), cam ce crede 
el că a intenţionat să exprime creatorul res- 
pectiv. 

Pentru audierea liedului, însă, era avertizat că va 
asculta un cîntec într-o limbă străină. După obis- 
nuita primă întrebare, urma pregătirea celei de a 
doua audieri, cu rugămintea de a-i da o atenţie 
specială, deoarece va trebui după aceea să spună 
ce cuvinte ar pune muzicii respective (ce tematică 
ar folosi) 7). 

O ultimă operaţie a constat în avertizarea subiec- 
tului că va reaudia un fragment din cele ascultate, 
urmind a specifica al cîtelea a fost. Pentru aceasta 
s-a ales constant fragmentul întîi, începutul — ușor 
de recunoscut — al Rapsodiei a II-a. 

Absolut toate răspunsurile au fost consemnate 
aidoma exprimării subiecţilor, încît în cele din urmă 
ne-am aflat în fața unui material valoros nu numai 
pentru problema urmărită. Variația expresivitätii 
răspunsurilor, sensibilitatea, frumuseţea şi înţelep- 
ciunea lor, contextul viu integral în care au apărut, 
ne-au oferit un veritabil document, deopotrivă fo- 
lositor muzicologiei ca si psihologiei, etnomuzico- 
logiei, pedagogiei muzicii, sociologiei și oricăror alte 
discipline ‘preocupate de problema rreceptivitätii 
muzicii. 

Din interpretarea datelor obţinute, vom căuta a 
reda rezumativ, în putinul timp avut la dispoziţie, 
pe cele mai importante. 

a) Testul experimental pe care l-am folosit se 
deosebește de alte acţiuni oarecum similare, aflate 
în literatura de specialitate încă de la sfîrșitul se- 
colului trecut, începînd cu „A musical experiment“ 
a lui J. E. Downey ê) si pînă în timpul nostru prin 
Robert Francés în a sa „La perception de la mu- 
sique“ % atit prin problematica urmărită, subiecţii 
și materialului faptic folosit, cît si prin metodolo- 
gia 10) si caracterul mult mai complex si complet 
al problemei tratate. 
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b) În ansamblu subiecţii au putut constitui un 
model miniatural al unui public întâlnit deseori în 
sălile de concert. În faţa noastră au apărut o di- 
versitate de caractere şi personalităţi dornice de a 
înțelege o muzică nouă, pe care au primit-o conform 
pregătirii lor muzicale, 

c) S-a relevat rolul important al aperceptiei si, 
prin aceea, că aproape de fiecare dată subiecţii 
căutau să găsească puncte de referință nu numai în 
repertoriul lor, dar şi în întreaga lor experiență de 
viață muzicală în care mai apar şi o seamă de alte 
situaţii, ca de pildă întîmplări ce i-au afectat mai 
mult si de care tin anumite amintiri muzicale, etc. 
Putem spune că aceste analogii motivate de su- 
biecti nu au fost întîmplătoare, nici cînd execuţia 
măiastră a lui George Enescu a fost comparată cu 
aceea a lui Florea Cioacă şi nici cînd liedul a de- 
clanșat fredonarea refrenului din tangoul Mînă 
birjar !!). 

Prin procesul aperceptiei ne-a apărut însă și po- 
sibilitatea de apropiere dintre cele două culturi 


muzicale. 
d Dat fiind lumea muzicală cu totul nouă în care 
subiectul — practicant de folclor — a fost introdus, 


procesul aperceptiv voluntar s-a făcut uneori simţit 
abia la repetarea audierii. Iar dacă nici aceasta nu 
a reușit să creeze vreo legătură cu cunoștințele mu- 
zicale anterioare, înţelegerea melodiei respective a 
părut definitiv respinsă. În momentul însă cînd an- 
chetatorul a insistat, printr-o reaudiere, s-a consta- 
tat că subieotul apelează în ultimă instanţă din do- 
rința de înţelegere, la una din cele două stări afec- 
tive primare : tristețe sau bucurie, pe care caută 
să le regăsească în melodia respectivă. 

e) Calea de referire la înțelegerea afectivă invo- 
luntară comunicată după prima audiere prin piäcere 
sau nepläcere si pe care subiectul rareori o putea 
explica, ne-a apărut transpusă în motivările găsite 
pe calea afectivă voluntară după reaudiere, privi- 
toare la simtämintele şi gîndurile atribuite de 
acesta, de astă dată si executantului audiat 12). 

f) Latura afectivă a audierii muzicii este de primă 
importanţă la absolut toate persoanele lipsite de 
educaţia muzicii scrise. Însă dacă ea rămîne pentru 
aceștia singura cale de înțelegere a mesajului mu- 
zical, aceasta nu înseamnă că doar acei cunoscători 
ai muzicii scrise realizează o ascultare activă. În 
ambele cazuri asistăm la un proces de ascultare 
activă, în momentul cînd avem de-a face cu pro- 
cesul de atenţie concentrată. 

g) S-a observat marea asemănare dintre răspun- 
suri privitoare la o aceeași piesă audiată. Acest fe- 
nomen ne-a indicat la majoritatea exemplelor au- 
diate corespondența dintre gîndurile compozitorului 


şi receptivitatea auditoriului, iar la alte exemple 
limita de înţelegere a subiecţilor situați în afara 
unei educatii muzicale corespunzătoare. În acest 
sens ni s-au părut revelatoare răspunsurile obti- 
nute privitor la lied, cînd subiecţii au fost puși în 
situația de a se gîndi asupra conținutului muzicii, 
în momentul raportării la vreun text din limba 
română 1). 

h) Poate părea curios faptul că maturii s-au do- 
vedit a fi mai receptivi la muzica lui George Enescu 
decît tinerii cu o oarecare educaţie muzicală pri- 
mită în școală, Maturii au prezentat o gîndire mai 
profundă — bazată pe experiență — a fenomenu- 
lui muzical, în timp ce tinerii atraşi de moda mu- 
zicii ușoare par a ignora muzica cultă. Cit despre 
instruirea muzicală scolarizatä, tineretul rural, cu 
reale aptitudini muzicale, păstrează o amintire 
proastă, datorită neîntelegerii lecţiilor aride de 
teorie Di. 

i) Spre deosebire de cunoscătorul muzicii scrise, 
pentru practicantul folclorului, orice motiv sau 
frază muzicală de mică întindere, tinîind de altă 
muzică decît cea populară, nu spune nimic. Este 
necesar ca această muzică nouă pentru el să se des- 
fășoare pe o perioadă mai mare de timp ca să o 
poată pricepe. 

j) S-a putut dovedi o dată în plus marea impor- 
tanţă a unei instruiri prealabile bine cumpănite, la 
nivel de explicaţii şi audieri repetate în vederea 
lărgirii orizontului de cunoaștere a muzicii culte în 
mediul culturii populare. Dar nu numai aci, deoa- 
rece această necesitate se face resimţită pe o arie 
mai largă, către cuprinderea tuturor oamenilor ră- 
masi în afara unei educatii muzicale speciaiizate 
teoretic. Putem de pe acum presupune incontestabile 
foloase, atit pentru compozitori, cît și pentru vir- 
tualii auditori, realizate fără nici un fel de com- 
promis de o parte sau de alta. Nu va fi în nici un 
caz situația de coborîre a nivelului componistic, ci 
de o puternică apropiere prin veriga pedagogiei, a 
unui auditoriu lipsit pînă în prezent de pregătire a 
înţelegerii muzicii culte. 

O pregătire sistematică, printr-o explicare atrac- 
tivă, fundamentată pe cît mai multe audiții, în am- 
bianta unei înțelegeri psihologice a  pedagogului 
muzical, însoţită de o cunoaștere mai complexă asu- 
pra rostului si posibilităţilor de percepere a muzicii, 
credem că pot constitui etaloanele apropierii celor 
două lumi muzicale si îndepărta pentru totdeauna 
granița artificială a neînţelegerii. 

în momentul cînd ne aflăm în fiecare dintre 
aceste culturi muzicale pe domeniul unor realizări 
artistice, orice diferenţe ne apar superficiale. Ele se 
estompează în fața valorii general umane a artei 
si — departe de a adinci deosebirile — evidenţiază 
însemnătatea punctelor comune, născute dintr-o 
aceeași sensibilitate artistică sălăşluită în tendința 
oamenilor de a căuta mereu frumosul. 


NOTE 


1 Problematica din comunicarea de față a fost 
tratată pe larg în lucrarea, teză de doctorat ,.Psiho- 
logia folclorului muzical. Contribuţia psihologiei la 
studierea limbajului muzicii populare“. Partea a patra : 
„Psihologia folclorului muzical ca fenomen artistic, 
cap. II. Premise pentru includerea unor aspecte ale 
folclorului muzical în studiul psihologiei artei.“ Pag. 
591—655. 


2 Pentru studiile noastre, am încercat să înlocuim 
acest termen cu acela de muzică literată (realizată 
prin scris), pentru a se obţine astfel o deosebire mai 
obiectivă faţă de muzica populară, a cărei caracteris- 
tică principală este transmiterea pe cale orală. 


3 Cu prilejul unei culegeri de folclor muzical între- 
prinsă în decembrie 1969, în comuna Titesti, jud. 
Vîlcea. 


4 În sensul dat de Tudor Vianu în Estetica, Bucu- 
rești, 1945 si figurînd ca : „desemnînd prezenţa artis- 
ticului în toate acţiunile si manifestările sociale ale 
omului“ în „Dicţionar de Estetică generală“, Ed. 
Politică, București, 1972, pag. 261. 


5 S-a ţinut seama de faptul că în concepţia populară 
această noţiune se contopeste cu însăși aceea a prac- 
ticantului cîntecului popular. 


ë Dependent de răspunsurile obținute au mai apărut 
— în puţine cazuri —, pentru clarificare, una sau 
două întrebări adiacente, sau chiar la cererea subiec- 
tului, repetarea audierii pentru a treia oară. 


7 Cunoscută fiind practica de creatie-adaptare frec- 
ventă în folclor. 


8 J, E. Downey: A Musical experiment, în Ameri- 
can Journal of Psychology, 1897, pag. 63. 


9 Robert Frances: La perception de la musique, 
Univ. de Paris, Faculté des Lettres, Paris, 1958. 


10 De pildă, testul a fost aplicat pentru prima dată 
individual, sub formă de discuţie cu subiectul, iar 
răspunsurile nu au fost notate de către acesta, ci de 
către anchetator. 


1! în primul caz, subiectul a făcut comparatia cu 
cel mai bun maestru popular al viorii cunoscut de el, 
iar în cel de al doilea caz referirea s-a datorat unui 
substrat melodic ușor înrudit între cele două piese, de 
altfel atît de diferite ca realizări muzicale. 


D De pildă S-3, 67 ani, afirmă privitor la ex. I, 
după prima audiere „le frumos cîntecu, frumos... Ie 
cîntec serios. Cel ce a făcut muzica aceasta a făcut-o 
să înţeleagă și alţii, nu numai pentru iel.“ Iar după 
repetare : „Cred că prin asta și-a descărcat un foc 
de pe inimă. Așa înţeleg ieu. Altu ar înţelege poate 
altfel, după cum are focu... Ie o muzică linistitoare, 
da care te cam pune pe gînduri.“ Psih. Folclorului 
Muzical, op. cit. pag. 619. 


D De pildă, ne-au apărut răspunsurile : S. 1. 86 ani 
(b) „Iera cam agitat. Se gîndeşte la iubita lui, sau 
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la prieteni, la părinţii lui ?(..) După tonurile pe care 
le dă, parcă sînt aplecate asupra dragostei. Parcä-s 
îngîndurate vorbele.“ 


S. 4 — 61 ani (b) „Asta ie cîntec de-a avut iel ceva 
pă sufletul lui, Asta ie cintec cîntat cam cu durere 
dă inimă LIA avut iel ceva pă inima lui... aşa.. 
cum să spun ieu... parc-ar avea iel ceva dă la inima 
lui... Vezi și după cum merge vocea, chiar dacă nu 
înţelegi vorba. | 

S5. 5 — 53 ani (b) „Ştii ce ieste? O romantä, Ie 
foarte frumoasă (Începe să fredoneze refrenul tangou- 
lui „Du-mă birjar“) Auzi ? Exact ca la ăla ie... Cam 
de jale.“ 


S. 6 — 51 ani (Ê) „Am înţeles din prima dată. Ie 


un cîntec de întristare. La melodia asta ași pune 
vorbe triste“. 
S. 7. — 31 ani (b). „Dacă ar fi să-i pun vorbe ro- 


mânesti, Last pune mai multe. Tot cam de dragoste, 
„Qe plăcere“, 


S. 8 — 17 ani (f) (răspuns scris) „Această melodie 
este o romanţă.... nu ieste în limba română, dar tot 
se cunoaşte că arată un dor si o dorință a cîntăre- 
tului făcută către cineva mai ales către ființa lui cea 
dragă.“ 


S. 9 — 17 ani (f) (răspuns scris) Această muzică 
îmi place foarte mult. Arată o cîntare exprimată 


foarte frumos și pe înțeles. Această muzică arată o 
romantä“. 


S. 10 — 20 ani (Í) ...„Cîntec de dor (..) A fost mai 
ginditor (...) Ca la un cîntec de dragoste.“ 
S. 11 — 70 ani (fÊ) „La asta io aşi potrivi aşa: 


Pin codrut verde mersei / Frumoasă carte scrisei / 
La bädit-o trimisei. / Ca să vadă si să creadă / Cât 
mi-i inima de-ntreagä / Că mi-i faţa ca frunza / Si 
inima ca slova / Bäditä de jalea ta / Pe-un podut 
de măr merieam / De mînă ţinîndu-ne / Din gură 
mustrindu-ne / Blestemat să fie locu / Une ne-am 
jucat noi jocu / Şi-m aduc iute-n gînd / Cum zboară 
pasărea-n vînt / Şine cade la-ncisoare / N-are lumină 
nici soare / Păi cum n-am avut nici eu / Parte de 
norocu mieu“ 


S. 12 — 66 ani (f) „Nu-i tocmai veselie. Ca de 
dragoste, ca de iubire, așa cuvinte i-asi pune.“ 


S. 13 — 19 ani ( „I frumos. M-am gîndit c-ar 
fi un gen de romantä. După mini i-ași puni cuvinte 
di dragoste. Regrete... Aşteptare...“ 


S. 14 — 19 ani (£) „Aşi pune cuvinte despre o în- 
tîmplare... Pare să fie o romantä.“ 


D De pildă. S. 9 — 17 ani: „În şcoală nu ne-a 
plăcut muzica. Cînd am terminat şcoala ne-am închi- 
nat cu amindouä mîinile de iel (prof. de muzică). Ne 
punea doar patru şi cinci, că nu ştiam să răspundem 
la întrebări“... 


Tabelul exemplelor folosite 


Nr. : sus Fragmen- > ; , , , : Obser- 
crt. Titlul bucății tul și pag. Execuţia | Durata | Tempoul | Caracterul general Titlul complet vatii 
l 
I Rapsodia Partea I |Orchestră 155” Lento Pătrunzător liric cul2° Rapsodie 
Română pg. 1—5 |Simfonicä Majestos,. elemente populare. [Roumaine Re Majeur 
(2) Op. 11 Paris, Edit- 
Enoch & Co. 
TI Idem Partea III »” v Vioi Jucäus cu elemente 
26—27 de inspiraţie pop. [Idem 
DR Sonata 24—26 (Pian si 1 Miscat  |Liric, cu elemente dei Sonata III pentru pian Înce- 
treia pt. pian si vioară inspirație pop. şi vioară (la minor), |pînd de 
vioară Edit. de Stat pt. Liter, (la senza 
si Artă, Buc. 1956. rigore. 
IV Idem 27—28 >> 1507 Vioi Caracter de joc 
popular i Idem 
N Simfonia 1— 4 [12 Instru- 1750” ModeratolLirice Symphonie de cham- 
de cameră mente. bre Op. 33. Ed. 
Salabert 
Paris. _| 
VI Suita sătească nr. | 124—127|Oboi, 17 piu Liric cu elemente de 
3 Tabl. IV vioară, piano inspirație pop Suite Villageoise 
„„Piîriu sub lună”? pian, Re Majeur, IV 
flaut, „Rivière sous la 
clarinet lune”. 
VII | Liedul nr. 1 întreg  |Voce-pian EN Moderato.) Melancolie Șapte cîntece pe versuri 
„„Estrene à Anne” de Clement Marot, op. 
(Dar pentru Ana) 15, Edit. de Stat pt. 
Lit. și Artă, Buc, 1956 
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Tabelul subiecților 


Nr. Numele i Execuția iog : k 
at. si prenumele Virsta Ocupatia si aptit. artistică Originea Data si locul culegerii 
0 1 2 S 3 az na 4 5 6 
1 Văcăruș M. Mihai | 86 Pensionar Voce Titesti, 15.12.1969 
ZE CAP, Deosebită ` jud. Vilcea „_Titești S 
2 Popescu Ion 68 Croitor Voce Idem 18.12.1969 
M.R. și agricultor C.A.P. Balalaică. Titesti 
Deosebitä ` 
3 Rouä P. Petre 67 Pensionar Voce. Ze 16.12.1969 
| CAP Deosebită Titeşti 
4 Märcoiu G. Mihai | 61 C.A.P. Idem z Idem 
5 Tantana G. 53 Lăutar și Voce-vioară, Cucoi-Titesti 22.12.1969 
Gheorghe C.A.P. Deosebitä. Titesti 
6 Rouä Gheorghiţa | 51 C.A.P. Voce. Titesti 21.12.1969 
Bunä. (Vilcea) Titesti 
7 Popa I. Mircea 31 C.A.P. Fluier. Titesti 23.12.1969 
F. bună Titesti 
8 Ghiţă Cecilia 17 CAP. Voce Bratovesti 20.12.1969 
, bună, (Vilcea) Idem 
9 Nitä Mioara 17 CAP Idem Idem Idem 
Idem 
10 Marian Maria 20 Asist. Voce Dumitra 7.7.1970 
Cosmeticianä î. bună (Alba) Dumitra 
11 Precup Maria 70 Pensionară Voce h Lesu-Ilvei 29.11.1970 
C.A.P. Deosebità (Näsäud) Lesu-Ilvei 
12 Savu Anghelina 66 Pensionarä Voce Bilca 30.9.1971 
C.A.P. Deosebitä (Suceava) Bilca 
13 Levitki Valeria 19 În vätätoare Voce Bilca 30.9.1971 
(Muzicä si î. bună (Suceava) Bilca 
Gimnast.) 
14 Stoian Mariana 19 Elevă cl. XII Voce Dimbovicioara 15.5.1973 
excepţională (Argeș) Dimbovicioara 


PE TEME DE CREAȚIE 


„Hamlet“ de Pascal Bentoiu 


Deschizind stagiunea 1975/1976 cu premiera 
spectacolului Hamlet de Pascal Bentoiu, Opera 
Română a oferit publicului Capitalei prilejul 
de a participa la prima versiune scenică româ- 
nească a lucrării, după ce — cu patru ani mai 
devreme -— Filarmonica „George Enescu“ îi 
dăduse posibilitatea s-o cunoască sub aspectul 
ei pur muzical prin prezentarea operei în sala 
de concert. Răsunetul internaţional trezit de 
această creaţie a lui Pascal Bentoiu în scurtul 
răstimp care s-a scurs de la finisarea partiturii 
(1969) !), precum si Premiul „George Enescu“ 
acordat (pentru anul 1971) de către Academia 
R.S.R. în 1974, au confirmat impresia generală, 
stîrnită la concertul din noiembrie 1971 si ex- 
primată clar în comentariile criticii muzicale 
românești pe marginea acestei manifestări de 
prestigiu a Filarmonicii bucureștene, că ne 


1) Premiul „Guido Valcarenghi“ în Italia (1970), 
publicarea la editura Suvini-Zerboni din Milano, re- 
transmiterea înregistrării româneşti (RTV) de către 
posturile de radio RAI — Italia şi BBC — Anglia 
(1972), înscenarea la Opera Municipală din Marsilia 
— Franţa (1974), urmată de numeroase cronici elo- 
gioase apărute în presa franceză, engleză, austriacă 
etc. 


de Edgar ELIAN 


aflăm în faţa „unui proiect de creaţie temerar, 
realizat într-un chip admirabil“ (Vasile To- 
mescu), a unei „adinci si vaste meditații asu- 
pra destinului, ceea ce o înrudeşte cu Oedip-ul 
enescian“ (Petre Codreanu), a uneia din „cele 
mai de seamă lucrări muzicale închinate celei 
mai cunoscute tragedii shakespeariene“ (Al- 
fred Hoffman), a „rezultatului matur ce poate 
fi oferit doar de o vastă si neobosită experien- 
tă, la care s-a adăugat severitatea responsabi- 
litätii actului creator“ (Grigore Constantinescu). 
Dacă la toate aceste aprecieri apărute în presa 
românească le adăugăm și pe acelea — la fel 
de entuziaste — publicate în presa internatio- 
nală (după premiera de la Marsilia din 1974) 
sub semnăturile unor critici muzicali de re- 
nume, putem conchide că în jurul operei 
Hamlet s-a format o opinie unanim favorabilă, 
pe care spectacolul Operei Române a întărit-o 
şi a amplificat-o. 

Care sînt, în esenţă, meritele lui Pascal Ben- 
toiu, în dubla sa calitate de autor al libretului 
și al muzicii ? 

Pornind de la convingerea că un text dra- 
matic oricît de strălucit nu constituie încă un 
bun libret de operă, decît dacă este adaptat ce- 


Moment din scena 
„teatrului în teatru“, 


rintelor specifice impuse de creaţia muzicală, el 
a regîndit drama lui Shakespeare, reducînd-o 
la liniile ei de forță fundamentale. Operatiu- 
nea a fost desigur anevoioasă, deoarece a im- 
pus renunţarea la tot ce se situa în afara aces- 
tor linii: au tost sacrificate scene întregi, au 
dispărut o seamă de personaje, au fost compri- 
mate si retopite numeroase texte, printre care 
si cel al vestitului monolog A fi sau a nu fi, 
în timp ce — din considerente de economie a 
expresiei dramatice — acelaşi monolog a fost 
mutat de la mijlocul piesei (imediat înainte 
de convorbirea lui Hamlet cu Ofelia, în cursui 
căreia prinţul simulează nebunia) la finele ei 
(după scena în care regele si Laertes tes pla- 
nul de răzbunare împotriva lui Hamlet). Re- 
marcabil este faptul că Pascal Bentoiu a reuşit 
să concentreze întreaga tragedie la esenţă, 
comprimînd cele cinci acte ale piesei originale 
la numai două, fără a pierde nimic din temele 
iundamentale, deşi prin eliminarea tuturor 
elementelor legate de detaliile întrucitva exte- 
rioare acţiunii si de nuantarea psihologică sau 
poetică, ele apar oarecum abstractizate. Pe de 
altă parte, însă, libretistul a lăsat pe seama 
compozitorului grija de a reintroduce — prin 
mijloacele specifice ale muzicii — ceea ce s-a 
pierdut cu ocazia simplificării textului drama- 
tic. S-ar putea ca reducerea scenei Hamlet — 
Regina Gertruda la o sumară pantomimä (di- 
licil realizabilă, în condiţii artistice satisfăcă- 
toare, de către soliști de operă prea puţin fa- 
miliarizati cu un asemenea gen) să nu fi fost 
soluţia cea mai fericită, mai ales dacă avem 
în vedere că aci are loc o înfruntare dramatică 
de mare intensitate, un moment-cheie al tra- 
pedici. Cu această excepţie, libretul lui Pascal 
Bentoiu a pus la dispoziţia compozitorului 
Pascal Bentoiu o bază literară ideală, incluzînd 


Ofelia în scena 
nebuniei 


Moment din duelul Laertes-Famlet 


N 


întreaga substanţă dramatică si ideaticä a ca- 
podoperei shakespeariene, întregul ei sens e- 
tern uman, filtrat prin sensibilitatea unui cre- 
ator de artă al veacului nostru. 

Calitățile muzicii acestei opere au fost pe 
larg analizate în revista noastră *), astfel încît 
nu vom mai reveni asupra lor. Vom releva 
doar că stäpinind toate genurile, manierele, 
tehnicile si procedeele folosite în creaţia mu- 
zicală a zilelor noastre — inclusiv serialismul, 
aleatorismul, înregistrările pe bandă magne- 
tică suprapuse execuțiilor „pe viu“, utilizarea 


mentale, întregul spectacol nu durează mai 
mult de două ore, incluzind si pauza dintre 
cele două acte. În fine, se cuvine să subliniem 
grija autorului pentru păstrarea unui judicios 
echilibru al sonoritätilor între vocile cîntăre- 
tilor si orchestră, astfel încît textul cîntat — 
și implicit conţinutul de idei al tragediei — 
să poată fi urmărit şi înţeles de public. Este, 
în ansamblu, o muzică a epocii noastre, minu- 
tios elaborată pentru a evidenția întreaga bo- 
gätie de sensuri a libretului și a-i adăuga în- 
cărcătura necesară de forță dramatică si de 


Finalul duelului. 


intensivă a unui vast aparat de instrumente 
de percuție —, Pascal Bentoiu nu le aplică în 
mod ostentativ, nu le consideră un scop în 
sine, ci recurge la ele în măsura în care pot 
contribui la îmbogățirea funcției dramaturgice 
şi expresive a muzicii. Remarcabilă este de 
asemenea grija pentru extrema conciziune a 
limbajului, pe care compozitorul a preluat-o 
de la libretist: în ciuda adăugării unui prelu- 
diu pentru cor a cappella 5) — pregătind în 
chip admirabil atmosfera pentru drama ce va 
urma — şi a existenţei unor interludii instru- 


2 A se vedea: Hamlet de Pascal Bentoiu, sub sem- 
nătura lui Grigore Constantinescu, în revista „Muzica“ 
nr. 3/1974. 

3) Prezentat pentru întîia oară în cadrul spectaco- 
lului Operei Române din Bucureşti. 
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fior poetic, o muzică dens concentrată, fără 
hiatus-uri de inspiraţie, vădind deplina matu- 
ritate creatoare a lui Pascal Bentoiu si confir- 
mind capacitatea sa de a aborda în genul 
operei —- după Molière (Amorul doctor) si 
Euripide (Jertfirea Ifigeniei) — o altă culme 
a dramaturgiei universale, de care s-a apro- 
piat cu convingerea că este în măsură să-i 
extragă semnificaţia filozofică într-o viziune 
modernă. Temeritatea iniţiativei sale i-a fost 
din plin răsplătită, căci opera Hamlet se arată 
a fi o valoroasă contribuţie românească la te- 
zaurul creaţiei pentru scena lirică a veacului 
XX. 


Modernitatea concepţiei compozitorului-libre- 
tist şi-a găsit un echivalent deplin în specta- 
colul montat la Opera Română în regia lui 


George Teodorescu și scenografia lui Roland 
Laub. Pornind de la indicaţiile regizorale ex- 
trem de detaliate, consemnate de Pascal Ben- 
toiu în libret, George Teodorescu le-a aprofun- 
dat si le-a amplificat, renuntind la orice em- 
fază „operistică“, la orice efecte exterioare, în 
favoarea unui limbaj scenic de o mare sobrie- 
tate, mergînd direct si fără ocolisuri la ţintă. 
Există desigur în spectacol o tendinţă de abs- 
tractizare, dar aceasta nu se resimte ca o defi- 
cientä a regiei, deoarece ea se află în deplină 
concordanţă cu viziunea libretistului si a com- 
pozitorului. Rezultă de aci un spectacol de o 
remarcabilă unitate de concepţie, în care totul 
se desfășoară plecind de la aceleaşi coordonate. 
Pe această linie se înscriu si decorurile lui 
Roland Laub, de o extremă simplitate si totuși 
de o mare forță de sugestie. De fapt, pe scena 
goală a Operei, vizibilă pînă la zidul de că- 
rămidă din fund, nu apare — ca element de- 
corativ permanent — decît o metaloplastie 
aurită, sugerind opulenta castelului regal. În 
rest, se folosesc, după caz, citeva esafodaje 
construite din ţevi metalice, fie pentru a plasa 
pe ele corul, fie pentru a aduce în plină scenă 
grupuri de proiectoare, a căror lumină îndepli- 
neste funcţii dramaturgice din cele mai varia- 
te. În general, lumina constituie aci adevăratul 
decor, uneori redusă la o simplă pată pe chipul 
lui Hamlet, alteori difuză sau dimpotrivă orbi- 
toare, uneori îndreptată spre interpreți, alte- 
ori spre public, astfel încît personajele apar 
ca niște vagi siluete. Coloritul general neutru 
al costumelor (negru, gris, cafeniu) contribuie 
si el la impresia generală urmărită ; doar în 
scena „teatrului în teatru“, actorii piesei poar- 
tă costume viu colorate, sugerînd ideea că ei 
fac parte din altă lume, chemată să aducă o 
contribuție eficientă la restabilirea adevărului. 

Fixarea distribuţiei a ridicat desigur pro- 
bleme dificile în faţa conducătorilor artistici 
ai spectacolului. Trebuiau găsiţi interpreţi care 
să corespundă — din punct de vedere al natu- 
rii glasului — cerințelor partiturii, dar care 
să posede si aspectul fizic necesar, nemaivor- 
bind de însuşirile pur actoricești, impuse de 
roluri de un înalt grad de complexitate. Pentru 
personajul Hamlet, alegerea a căzut asupra lui 
Florin Diaconescu, un cîntăreţ cu reale posi- 


bilitäti, dar care nu posedă glasul de tenor 
dramatic, indicat de compozitor şi cerut de 
țesătura muzicală a rolului. În ciuda acestui 
handicap — la care s-a adăugat şi amintirea 
creaţiei celor mai mari tragedieni ai lumii în 
personajul „dulcelui print“ al Danemarcei — 
Florin Diaconescu a reuşit să realizeze satis- 
făcător rolul din punct de vedere muzical, stră- 
duindu-se totodată să urmeze cit mai fidel 
indicaţiile regizorale. Cu timpul, este de pre- 
supus că va cistiga în degajare si în prestantä. 
Silvia Voinea s-a apropiat şi ea de implicaţiile 
dramatice ale rolului Ofeliei, rezolvind cu 
precizie latura vocală a partiturii. Excelent, sub 
toate raporturile, ne-a apărut Gheorghe Crăs- 
naru în rolul Regelui : voce amplă, generoasă, 
dictiune clară, joc scenic sugestiv. O creaţie 
de frumoasă ţinută a fost si aceea a Iuliei 
Buciuceanu — Regina, în timp ce Nicolae 
Constantinescu s-a impus prin hotărîrea viri- 
lă cu care a întruchipat rolul Laertes. Impresii 
pozitive a trezit realizarea cuplului Maria 
Nistor-Slătinaru (Regina actriţă) si Ion Stoian 
(Regele actor) în scena de „teatru în teatru“. 
Ceea ce a obţinut Octav Enigărescu în cele 
două scurte apariţii ale personajului Osrick 
merită o evidentiere cu totul specială ` posedînd 
intuiţie scenică si un deosebit talent actoricesc, 
el a reușit să contureze un „tip“ din cîteva 
piruete și fluturări de pălărie. 

Dacă echipa de cîntäreti s-a impus prin se- 
riozitatea și simţul de răspundere cu care au 
abordat marile roluri shakespeariene în viziu- 
nea lui Pascal Bentoiu și a lui George Teodo- 
rescu, dacă corul (pregătit de Stelian Olariu) 
s-a situat la înălțimea reputației cucerite în 
anii de cînd se află sub îndrumarea acestui 
remarcabil maestru și pedagog, orchestra nu 
s-a lăsat nici ea mai prejos, oferindu-ne satis- 
factia unei execuţii fără cusur, sub conduce- 
rea dirijorului Paul Popescu, mai concentrat 
si mai precis în indicaţii ca oricind. 

În ansamblu, un succes de mare prestigiu al 
colectivului primei noastre scene lirice, o afir- 


mare puternică a școlii componistice româ- 
nesti în domeniul operei, o realizare căreia îi 
urăm o carieră cît mai strălucită, în ţară şi în 
străinătate. 


STUDIIND EXPERIENȚA DE CREAȚIE A COMPOZITORILOR. NOŞTRI 


„Passacaglia pentru pian“ de Sigismund Toduţă 


În cadrul bogatei creaţii a compozitorului 
Sigismund Todutä, muzica instrumentală pia- 
nistică cuprinzind opus-urile : Concertul pentru 
pian și orchestră (1943), Passacaglia (1943) !), 
Trei schițe pentru pian (1944), Sonatina (1951), 
Suita de cîntece și dansuri românești (1951), 
Threnia (1973) si Trei piese pentru pian (Pre- 
ludiu, Coral, Toccata, 1974) deţine un loc impor- 
tant. Fiecare dintre mentionatele lucrări afirmă 
alte fațete ale stilului propriu al compozitorului. 


Dacă Concertul se înscrie printre primele sale 
compoziții de anvergură, evidențiind tendinţa 
spre un bogat colorit armonic și orchestral, 
Passacaglia apare ca o lucrare în care expresia 
poetică se îmbină cu virtuozitatea instrumen- 
tală şi care, ca și cunoscutul Concert pentru 
orchestră de coarde (1951) „demonstrează vita- 
litatea si maleabilitatea materialului tematic 
autohton, aruncind totodată o punte înspre 
marile valori ale creaţiei universale“. 2) Cele 
Trei schițe, reclamînd o pianistică transcenden- 
tală, se circumscriu în zona sonoritätilor modal- 
impresioniste, în timp ce Sonatina este o crea- 
tie devenită clasică în literatura noastră muzi- 
cală datorită echilibrului perfect între lirismul 
cantabil al temelor și claritatea construcţiei 
arhitectonice. Suita de cîntece și dansuri ro- 
mânești ni-l relevă, o dată în plus, pe compo- 
zitor ca un profund cunoscător al folclorului 
nostru muzical, dotat cu un fin spirit de discer- 
nămînt în selectionarea celor mai expresive 
piese ale repertoriului popular, ori de cîte ori 
face apel la această sursă de inestimabilă va- 
loare, pentru ca din Threnia si Trei piese să 
transpară nu numai adaptarea noilor cuceriri 
ale muzicii universale la o personală viziune 
creatoare, ci si acele proprietăţi artistice au- 
tentic autohtone ce le încadrează în contextul 
inimitabil al muzicii româneşti. 


* 


Înainte de a intra în procesul de investigare 
a Passacagliei pentru pian de Sigismund To- 
dutä se impune clarificarea unei probleme si 
anume : tema acestei passacaglii 


EEE PEPE 


D Tipărită la Ed. Moravetz, 
ESPLA, Bucuresti, 1956. 


Timisoara, 1943 si 


2. cf. Herman. Vasile : Profiluri muzicale. Sigismund 
Toduţă, în rev „Muzica“, București, nr. 6/1965. 
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de Rodica OANÂĂ-POP 


este plăsmuită de autor, constituie un citat 
jolcloric, sau reprezintă o formă stilizată de 
intonatii populare ? 

Orizontul informativ în domeniul folcloru- 
lui este deosebit de vast. Din sursele care pu- 
teau preligura tema Passacagliei rețin atenţia 
noastră două melodii populare culese de Sabin 
V. Drăgoi : nr. 285 şi nr. 296 din volumul 303 
Colinde *). Deşi provin din arii geografice dife- 


rite — melodia nr. 285 a fost culeasă în co- 
muna Marcos, iar melodia 296 în comuna Tu- 
sin, — incipitul ambelor melodii, precum și 


cursus-ul lor permit identificarea 
propuse de tema Passacagliei : 


reperelor 


d 1 


ï 
H 1 

Passacagliu (tema transpusa) 
h 


i H 
SIGISMUND "doa 


În acest caz am putea vorbi de un Reduk- 
tionstechnik ^j}, de esentializare prin Urlinie, 
sau de „diminuarea“ unor melodii date. Inci- 
pit-ul, cursus-ul, precum si formula cadentialä 
nu exclud această prezumție. 

Ni se par ceva mai strîns corelate si, într-un 
anumit sens, quasi identice, trăsăturile intona- 
tionale ale temei de Passacaglia cu alte două 
melodii populare : prima identificată în cule- 
gerea lui George Breazul 5), iar cealaltă pro- 


3, Sabin V. Drăgoi: 303 Colinde cu text și melodie, 
Ed. Scrisul Românesc, Craiova, 1930, p. 252, 259. 


1) Schenker, Heinrich: Das Meisterwerk in der 
Musik, München, 1929, apud Sigismund Toduţă : For- 
mele muzicale ale barocului în operele lui J. S. Bach, 
vol. II, Ed. Muzicală, București, 1973, p. 538. 


5). George Breazul : Colinde, Colecţia „Cartea Satu- 
lui“, Bucureşti, Ed. Fundaţiei culturale, 1935, p, 281. 


venită din culegerea lui Gheorghe Cucu 6) : 


CEOKGE DÄ Coiinda nr. 134 


3 TE SATE 
t : 
GHEORGHE Cucu: 'Colinda nr. m 


2 
Q 
D 
€ 
E 
H 
Za 
EH 
Ss 
= 
Azi 
zi 
a 
9 i 
SZ Ui 
o 
a 
D 
e 
£ 
D 
See 
„e. 
8. 
S 
3 
g 
b 
€ 
S 
Se 


dëst 


Osatura celor trei melodii este aproape iden- 
ticä. Se pare că din melodia nr. 194, autorul 
Passacagliei a reţinut structura iambicü, aceas- 
ta corespunzind, de altminteri, cu fundalul rit- 
mic generai al melodiei nr. 111. lar în optiu- 
nea sa pentru această temă de Passacaglia 
spre a contura o osatură melodică schematică, 
obliterează ritmul ornat din măsurile 7—8 ale 
melodiei nr. 111. 

Aderarea autorului la ritmul iambic gene- 
ralizat, îl apropie de nemuritorul model al 
Passacagliei în do minor pentru orgă de J. S. 
Bach ?) : 


1,5. BACH! Pessocaglia pantru orga în do minor 


EECH 


„SIGISMUND TODUTĂ: Possacaglia pentru pian 


Astfei, prin renunţarea la structura metro- 
ritmică de ? promovată de melodia nr. 194 — 
cuceritoare prin originalitatea ei — autorul a 
lăsat să precumpănească un alt impuls, cel al 
tradiţiei, care aşează Passacaglia (cu veche 
obîrșie de dans) în metrul ternar. 


Melodiile nr. 194 si nr. 111 


debutează cu 


secunda mare: re — mi, urmată de un salt 
de cvartă, în timp ce melodiile nr. 285 si nr. 
296 promovează, după o ribattuta : sol — sol, 


un salt de cvintä perfectă. Din cele două va- 
riante, autorul Passacagliei o plăsmuieşte pe 
cea de a treia: încipit-ul de secundă, urmat 
de saltul de cvintă. S-a ajuns, credem, la aceas- 
tă soluţie în urma sugestiilor venite din antica 


melopee de origine ebraică-greacă-romană, päs- 
tratä în cantus planus medieval. Arhetipul 
structurii melodice sus — menţionate supravie- 


D. Gheorghe Cucu : 200 Colinde populare. Ed. Soc. 
comp. rom., Bucureşti 1936, p. 140. i 


2. Organizarea ritmică similară abundă în literatura 
muzicală. Vezi de pildă : W. Byrd (Malts come downe), 
G. Muffat (Passacaglia în sol), G. Frescobaldi (Passa- 
caglia în re), D. Buxtehude (Passacaglia în la). J. Ph. 
Krieger (Chaccona în sol) etc. 


tuieste sub nenumărate aspecte variate 8), ca 
de exemplu : 


De subliniat că autorul temei de Passacaglia 
păstrează acest intonatio: do—re (re)—la—si 
bemol (sol) — la, asemeni unui tipar intona- 
tional caracteristic care supravieţuieşte în fol- 
clorul muzical românesc, mărturie a unei stră- 
vechi obiîrşii si a unei multiseculare corespon- 
dente culturale cu marea familie a omofoniilor 
medievale și antice. 

Se configurează astfel o temă de Passaca- 
glia în care impulsul melodiei populare dăinu- 
ieste prin centonizare, acordind un relief tipa- 
rului intonational străvechi, supus, în acelaşi 
timp, unui proces de heduktionstechnik, con- 
comitent cu acceptarea unei structuri metro- 
ritmice ternare, solicitată de argumente este- 
tico-istorice. 

Prin derularea elementelor componente ale 
temei se formează o scară melodică modal- 
diatonică defectivă (prin obliterarea treptei a 
VI-a) cu finalis-ul la : 


== 


Cadenta melodică imperfectä pe treapta I-a 
(măsura 4), precum si cadenta melodică per- 
fectä pe aceeași treaptă (măsura 8) imprimă 
temei o structură de simetrie (4 + 4 = 8 
măsuri). În primul segment al temei apar la- 
tentele unei pentatonii anhemitonice, unde 
nota si are rolul unui pien : 


Cel de-al doilea segment, prin sublinierea or- 
ganică a notei si afirmă caracterul eolic (defec- 
tiv) cu finalis-ul la : 


N 


pes 


Structura temei aliniază, astfel, o simetrie 
care cuprinde două fraze melodice : 4 + 4 mă- 
suri. Initiat cu subtonul sol al modului, desenul 
se lansează spre vîrful melodic — climax (mi), 
spre a se apropia, din nou, de la, schitind o 


8). Vezi: Liber usualis — Missae et officii cum 
Cantu Gregoriano, Copyright 1953 by Desclée, Tour- 
nai. p. 357, 1717, 356, 1712. 
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organizare de pentatonie anhemitonică. După 
cadenta medie pe la urmează mișcarea inversă 
a deschiderii temei : de la mi spre sol, prin si- 
metrizarea salturilor de legătură asigurindu-se 
echilibrul interior al formulei cadentiale finale. 
E nu numai evidentă, dar şi impresionantă per- 
fectiunea acestui mers melodic, subliniind in- 
flexiuni intervalice statornicite de veacuri în 
melosul popular românesc ! 9) 


În cuprinsul celor opt măsuri ale temei se 
afirmă o structură ritmică monocelularä, iam- 
bică. În evoluţia ei, celula investeşte cinci 
ipostaze melodice diferite : 


— două sunete de aceeaşi înălţime (măsu- 
rile 5, 8) 


— două sunete la interval de secundă mare 
ascendentă (măsurile 1, 3) 


— două sunete la interval de terță mică 
descendentă (măsura 4) 


— două sunete la interval de terță mare 
descendentă (măsurile 6, 7) 


— două sunete la interval de cvintă per- 
fectă ascendentă (măsura 2). 


Expunerea tematică (segmentul 1) 


Tema, de origine vocală, prin transplantarea 
ei pentru claviatură, va fi investită cu noi di- 
mensiuni expresive, se va îmbogăţi cu noi re- 
zonante poetice, proprii instrumentului. În ex- 
punerea ei, tema își păstrează structura vocală 
monodică iniţială. Îmbogăţirea sonoritätii prin 
mixturi (8va + 16ma), îi : onferă o plastici- 
tate subliniată. Urmînd pla ıl unei legitäti de 
bază a formei de passacagiia, potrivit căreia 
în cadrul variatiunilor tema rămîne în „cîmpul 
vizibil“ al discursului 10), în Passacaglia de 


9), De relevat și „micro-simetria“ cuprinsă în ca- 
drul măsurilor 5—8, unde formula melodică : re — re 
— mi — do este continuată cu formula : si — sol — 
la — la (recurenta în oglindă și transpusă). 


10), Passacaglia, ca şi Ciaccona, Ground-ul. Follia, 
face parte din categoria formelor variationale polifo- 
nice. Apărută în literatura muzicală a secolului XVII, 
Passacaglia poate constitui parte integrantă a unei 
Suite, se poate îngemăna cu Preludiul, Fuga etc, 
poate fi incorporată în lucrări de amploare ca Opera, 
Oratoriul, Baletul, sau poate exista ca piesă instru- 
mentală de sine stătătoare. Nu aparţine studiului 
nostru sublinierea corelatiilor și diferenţelor existente 
între Passacaglia şi Ciaccona sau între Passacaglia 
şi celelalte amintite forme variationale polifonice. 
O amplă si exhaustivă orientare oferă íin această 
privință ` Riemann, H.: Grosse Kompositionslehre, 
B. II, Berlin. 1903, p. 413; Riemann H.: Musiklezi- 
kon, B. VI, Mainz, 1967, p. 709; Seeger, H.: Musik- 
lexikon, B. II, Leipzig, 1966, p. 271: Keller. H.: 
Die Orgelwerke Bachs, Leipzig, 1948. p. 83; Die Musik 
in Geschichte und Gegenwart, B. X, Kassel, 1962, 
p. 868—877 ; Erpf, H.: Form und Struktur in der 
Musik, Mainz, 1967, p. 53; Nelson, R. U.: The Tech- 
nique of Variation, University of California, Berkeley 
and Los Angeles, 1949. 
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Sigismund Todutä, modificările care survin pe 
parcursul celor douăsprezece variatiuni nu 
împing procesul de metamorfozare pînă la de- 
zagregarea aspectului structural original al 
temei. Constituind fundamentul unei desfäsu- 
rări neîntrerupte si unitare, tema, devenită 
idee ostinată, aduce, aproape cu fiecare reve- 
nire, noi transformări generate de dinamica 
parametrilor : melodie, ritm, armonie, polifo- 
nie, intensitate, culoare si, nu în ultimul rînd, 
agogică. 


Variatiunea I (segmentul II) 


De la expunerea omofonä a temei se proce- 
dează la o primă treaptă de gradatie, prin sin- 
cronizarea a două voci: bicinia. Discantul păs- 
trează registrul initialei expuneri tematice. Prin 
articulare și frazare își schimbă însă originala 
semnificaţie : din iamb se transformă în troheu, 
creînd un prim conflict metro-ritmic. Conflic- 
tul metro-ritmic este și mai subliniat prin apa- 
ritia contrasubiectului care învăluie tema prin 
mișcarea ritmică uniformă a optimilor : 


si instalează o organizare asimetrică față de 
pulsatiile ictusului ritmic tematic, o organizare 
conflictuală de poliritmie, cu noi corelaţii de 
thesis-arsis : 


Canavaua structurii modale eolice la, se 
îmbogățește treptat cu noi elemente intonatio- 
nale, prin crome, introduse de treptele mobile 
V, VI, VII: 


== 


> 


E a 


Din corelatia celor două voci se generează 
disonante specifice, printre care menţionăm 
nonele paralele (măsurile 6—7), ca şi perifras- 
tica melodică !!) (măsura 8) cu rezolvarea diso- 
nantei odată cu articularea formulei ritmice. 
Segmentul se încheie prin cadenta pe treapta I, 
precedată de treapta IV a modului, subliniind 
o corelaţie cadentialä dorică : 


11), Cunoscută în vechile tratate sub denumirea de 
„cambiata“. 


Planul dinamic în treptată creștere se în- 
dreaptă spre noi sublinieri intensive. 


Variatiunea H (segmentul III) 


Tema stăruie în discant în accepțiunea rit- 
mică iambică originală, păstrind, în același 
timp, şi registrul nemodificat din primele două 
aliniate. Noul se petrece în „subsol“, care se 
afirmă pe mai multe planuri. 

Se afirmă ca o pulsatie statornică, succesi- 
unea a două ritmuri iambice, acuplate într-un 
ritm complementar : ritmului iambic din temă i 
se „contrapune“ în straturile inferioare un alt 
iamb, iniţiat pe timpul al treilea al fiecărei 
măsuri, generind un canon ritmic: 


dd ea J 
CALE aul E 
de Ek 


1 
i 
d i 


Canonul ritmic propulsează o succesiune de 
expresii armonice (triade): disonante de sep- 
timă, nonă si undecimă. Se acordă un relief 
acordurilor de septimă de tipul : 


— si — re — la (măsura 2) 
— si bemol — re — la bemol (măsura 9) 
— sol — si — fa — mi (măsura 6) 
— sol — si bemol — mi — do (măsura 6) 


Expresiile armonice disonante acuză stările de 
răsturnare (cu excepția debutului si încheierii, 
efectuate prin la : I 778). 

În corelatia expresiilor armonice, cele trei 
voci constitutive ale acordurilor evoluează după 
ipostazele caracteristice menţionate cu prilejul 
analizei temei, dominate de intervalele diaste- 
matice de secunde mici si mari, care urmează 
„linearitatea“ lor. 

Cele trei voci care formează coloanele sonore 
verticale parcurg o traiectorie cromatizată prin 
care procesul de colorare a modului eolic dia- 
tonic initial (început în cadrul variatiunii 1) 
se repercutează virtualmente asupra tuturor 
treptelor : 


ÎI 


Asistăm, deci, la simbioza celor două planuri 
contrastante ` discantul — diatonic, armonia 
— cromatică. Întretinut de elementul croma- 
tic, contextul armonic, asociat cu pulsatiile rit- 
mice canonice, vehiculează un început de ten- 
siune, subliniat și prin creșterea intensivă (mf) 
şi de gradatia treptată a mişcării (un poco piu 
mosso). 

Variatiunea IH (segmentul IV) se impune ca 
o continuare şi o gradatie a variatiunii prece- 


dente. 1) Tema încredințată si de data aceasta 
discantului, prin generalizarea formulei ritmi- 
ce variate a iambului (decupată din expunerea 
inițială, măsura 4), imprimă aliniatului un grad 
sporit de reverberatie. Substratul armonic con- 
struit, de asemenea, la trei voci, duce mai 
departe dialogul celor două planuri iniţiate în 
variatiunea II, realizează un ritm complemen- 
tar extins asupra părţilor de timpi : 


ddd JI 
< PAT 


şi afirmă o tendință de imitație melodică a 
discantului. Agregatele armonice, în continuă 
fluctuatie cromatică, imprimă un singur reper 
pentru afirmarea cadrului modal eolic prin 
cadență : 


E 
iza: 


Wis. H 


Gradatia mișcării (ancora più mosso), asociată 
cu o treptată subliniere intensivă (poco f) im- 
primă elan mersului evolutiv al discursului. 


Variatiunea IV (segmentul V) 


Curba ascendentă a discursului ajunge la o 
primă culminaţie în cadrul acestui segment. La 
realizarea ei converg trei elemente principal 
contrastante, sudate într-o simbioză polifonică : 

a) tema îşi reia forma iniţială melodico-rit- 
mică si dobîndeste, în contextul variatiunii, 
primordialitatea unui conductus, asociat cu 

b) un contrasubiect cu structură melodico- 
ritmică concisă si elastică. Organizarea modală 
mixolidicä, intonatia melodică si ritmul sprin- 
tar constituit din saisprezecimi, inväluie con- 
ductus-ul ; 

c) ambele idei sînt așezate pe curba largă, 
dependentă trasată de bas. Sinteza polifonică 
a celor trei planuri : 


= 


1), Procedeul îngemănării, a două variatiuni prin 
corelaţii sau identități melodice, ritmice, armonice — 
chemat să construiască un mare arc cu noi însuşiri 
morfologice şi expresive — a fost frecvent uzitat de 
maeștrii Barocului. Buxtehude, Händel și Bach fac 
apel adesea la acest principiu constructiv. (Vezi: 
J. S. Bach: Passacaglia pentru orgă în do minor, 
variatiunile I—II, Ciaccona pentru violină solo din 
Sonata nr. 4 în re, măsurile 1—4, 5—8, 9—12. 13—16 
etc.). 
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si avintul ritmic, împlinite cu expresivitatea 
armonică modală, marchează punctul climax 
parcurs de primul aliniat al discursului (tema 
— variatiunea IV): 


Variatiunea V (segment VI) inaugurează 
un moment improvizatoric clădit pe ritmul 
împrumutat din segmentul II : 


Succesiuni acordice private de fundamentale 
schiteazä un fundal vag, cu aderente tangen- 
tiale la modul la. Oscilatiile agogice se sustrag 
organizării temporale severe şi caută o dimen- 
siune a „așşteptării“ (măsurile 5—8). Pe acest 
decor apare basul cu un fundal ritmic trohaic 
si, implicit, cu intenţia de organizare polirit- 
mică a textului muzical. Dinamica menţinută 
pe tot parcursul segmentului în pp contribuie 
la trimiteri de nuanţă subtilă. 

Morfologia simetrică de 8 + 8 măsuri reins- 
talează procedeul sesizat în cadrul variatiuni- 
lor II si II, pe fundalul ritmic-arinonic comun. 

Variatiunea VI (segmentul VII) se situează 
în spaţiul mioritic. 

Elemente armonice arhaizante, constituite din 
succesiuni de tricordii : 


servesc drept fundal pentru tema din alto. 


Reluarea repetată a încipit-ului tematic 
coincide cu organizarea morfolog 2 (+ 2) 


+212 +2:} 

Odată cu rostirea monotonă a temei si a 
Gesang-urilor primitive încadrate în metrul 
ternar original ( į ), apare în registrul supra- 
acut o scurtă melopee. Turnura melodică a 
acestui crîmpei de „vers doinit“ acuză o apro- 
piere subliniată de structura temei : 


Se desprinde, concomitent, latenta unei orga- 
nizări de pentatonie anhemitonică (unde nota 
do are funcţia unui pien), în simbioză cu modul 
mixolidic descendent l) : 


Prin organizarea acestei „aulodii“ în metrul 
de H se asigură o mai largă arcuire improvi- 
zatorică, unde singura subliniere intensivă îi 
revine ictusului sincopic. Sincronizarea celor 
trei planuri generează o polimetrie cu profil 
si fizionomie caleidoscopice : 


2 JIII JI IIITIT 
i 


P 
i 


éi éi D 


r le 
A 


Variatiunea VII (segmentul VIII) 


Improvizatia crizontalä melodică din alinia- 
tul anterior se oprește pentru moment si ced% 
ză locul unei succesiuni de elemente statice 
verticale de contrast, unde coloane sonore, ase- 
menea unor biocuri, se succed alunecind prin 
trepte cromatice descendente. Organizarea 
blocurilor — suprapuneri de trei structuri ver- 
ticale de terță, respectiv de secundă şi terță 1?) : 


1800) = + 


3 + 2 


se impune cu monumentalitatea unor ctajäri 
statice-hieratice. Spațiul dintre coloane se aco- 
peră cu elemente de natură melodică si chiar 
cu însăşi tema proiectată într-o organizare 
polimetrică latentă, investită, concomitent, cu 
o subliniere dinamică încordată (ff): 


13), „Aulodia“, dincolo de proprietăţile ei rilmico- 
metrice subliniate, oglindește, în acelaşi timp, eiasti- 
citatea temei, susceptibilă de amplificării si dinami- 
zări intervalice, purtătoare de nuanțe variate de èx- 
presii, ca de pildă: 


Segment Í 


Segment yil n Fee 


In. Aceste expresii armonice, în starea lor directă 
pot fi interpretate ca septimacorduri bitertiale, cu 
cvinta alterată coboritor. 


Variatiunea VIII (segmentul 1X) 


Se reia firul improvizatiei. Coloanele sonore 
care au format pilonii aliniatelor precedente 
(segmentele VII si VIII) devin acum axa cen- 
tralà, în accepțiunea unei noi permutatii struc- 
turale simetrice (secunda se află încadrată de 
două terţe mari, respectiv cvartă micșorată : 
do — mi + fa diez -— si bemol). Dinamizată 
prin reverberatia constantă a figuratiei de 
saisprezecimi : 


Ei 
3 G sempe 
KH 


axa îsi urmează mersul motorie ireversibil 
(3 ). Deasupra și dedesubtul ei se desfăzuară 
un dialog improvizatoric de cea mai înaltă 
tensiune. Pe de-o parte basul, în registrul grav, 
rosteşte cu o excepţională amploare (ff, molto 
pesante), tema (4 ) descompusă în fragmente 
silabice (în noua-i albie tonală : mi eolic). Pe 
de altă parte, în momentul cezurilor silabice 
ale basului apare răspunsul discantului care 
schiteazä forma precipitată a temei în tipare 
-apsodico-improvizatorice 1) : 


uxuberanţa desenelor ritmice e sprijinită de 
valori intensive, precum si de o scară deosebit 
de bogată de accesorii improvizatorice ca : 
articulaţia, frazarea, agogica etc. : 


a tempo 


15), Din inventarul variat al tiparelor ritmice fac 
parte toate diviziunile neregulate cum sînt : triolete- 
le, cvintoletele, sextoletele, septoletele de optimi si 
de saisprezecimi. 


Variatiunea încheie partea mediană improvi- 
zatorică, condusă pînă la limitele unei tensiuni 
explozive (ff possibile). 

Variaţiunea IX (segmentul X) prefigurează 
caracterul concluziv al lucrării. Mişcarea gene- 
rală precipitată a variatiunilor IX—XII, aspec- 
tele quasi obliterate ale temei, precum si ape- 
lul făcut la o proiectare instrumentală printr-o 
tehnică transcendentală subliniază caracterul 
peroratiei finale. 

Din momentul de mare crispare armonică şi 
intensivă de la sfirsitul aliniatului precedent, 
se desprinde o figuratie motivicä ostinată a 
basului care inaugurează noul aliniat: conclu- 
ziv : 


Assai rnuovend 


Aviatul mișcării (assai muovendo) aşezat în 
metrul de trasează un fundal cu desfășurare 
vioaie. În cadrul măsurii de À, formula iambică 
a temei este supusă la o fntirziere — ,,ricosare“ 


— constantă cu cîte un timp: 
vel albi le BD 
Pt A Mada Mat i 


E VE een E 


si dispusă să se transiorme într-o organizare 
anapestică (latentă). Această nouă structură 
ritmică inedită, încadrată în metrul ternar, 
suprapusă basului ostinat cu pulsatiile lui con- 
trastante inclavate în metrul de 8,dă naştere 
la o vivacitate poliritmică şi polimetrică remar- 
cabilă : : 


quasi pi 


mf sempre chiarissimo e gei ritmio 


Variatiunea X (segmentul Xi) 


Ideea ostinată încadrată în metrul de î, su- 
bliniată prin mixturi de octavă, formează pun- 
tea de trecere spre noul segment. Înrudirea 
celor două segmente (X—XI) este evidentă. 
Ideea de ostinato trece acum la discant, iar 
tema apare la alto, însoțită de noi argumente 
armonice, într-o desfăşurare izocronă. Odată 
cu metrul binar ( ), iambul initial apare acum 
sub forma de spondeu, spre a sublinia, o dată 
în plus, caracterul avîntat al segmentului : 


În baza ritmului ostinat comun se afirmă și 
de data aceasta îngemănarea a două segmente 
(X—XI), concomitent cu sublinierea unei cons- 


tructii de natură polifonică în contrapunct 
dublu : 


SEGMENT X SEGMENT XI 


Variatiunea XI (segmentul XII) 
ARR «e ee j 
Reasezat în metrul inital de į} segmentul im- 
primă un elan frazei concluzive (con anima). 
Modificările aduse temei promovează o ultimă 
subliniere a valorilor melodico-ritmice prin 
repetarea silabică în registre contrastante a 
osaturii tematice în „diminutio“ : 


Con anima 


Ee ~ 


Datorită repetărilor silabice, tema este supusă, 
implicit, unei variatiuni ritmice, transformîn- 
du-se din originală organizare iambică în cîte 
trei pirici şi un molos : 


RS 
Zb 


Schimbările de registru stăruie pe fiecare 
timp al măsurilor, într-o pulsatie izocronă con- 
tinuă. Fluctuatia substratului armonic (situată 
în orbita modului eolic la), mult simplificată 
(cu excepția măsurilor 4 si 8), coincide cu fie- 
care ictus metric nou. 


Variatiunea XII (segment XIII) 


Pe fundalul caracteristic al structurii rit- 
mice (piric), variatiunea XI se îngemănează 
cu variatiunea XII. Așezată pe o p=dală a fina- 
lis-ului la, variatiunea XII cîștigă o amploare 
si densitate subliniată, la care contribuie si 
progresia (în mixturi de octavă) a celor două 
planuri în desfășurare izocronă. 


Organizarea modală conturează mai întii o 
scară cu evoluţie ascendentă — expansivă 
(măsurile 1—4) articulînd un doric si apoi o 
a doua, depresivă (măsurile 5—8), mai colorată 
datorită intervenţiei treptelor mobile, pledînd 
pentru acelaşi doric : 


ÎS 
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animando 


+ 


Periodul simetric (8 măsuri) se repetă. O ul- 
timă gradatie dinamică (più ff) înscrie o treaptă 
intensivă în repetarea primei fraze (măsurile 
9—12), în timp ce fraza concluzivă (măsurile 
16—19) subliniază climax-ul melodic si armo- 
nic prin stăruitoarea afirmare a treptei napo- 
litane (si bemol). Morfologia segmentului XII 
se amplifică astfel : 

4+4 + 4+a4 

a a a a, var. 
prelungind și valoarea temporală a peroratiei 
finale. 

Dezlegarea tensiunii prelungită a pedalei 
(8 + 8 == 16 măsuri) se conexează cu o scurtă 
coda, unde, pe fundalul unei cadente plagale, 
ritmul piric rosteste ultimele silabe, într-o at- 
mosferă cu accente apoteotice. 


* 


Passacaglia pentru pian de Sigismund To- 
dutä — prima piesă din literatura muzicală 
românească concepută în acest gen — se cons- 
tituie asemeni unui monument impresionant 
nu numai prin grandoarea şi frumuseţea lui, 
ci si prin unitatea-i profundă, lăuntrică, ,,osti- 
nată“. Pentru a sublinia această trăsătură fun- 
damentală sistematizăm observaţiile noastre : 

1. întreaga construcţie a lucrării se bazează 
pe o temă „ostinată“. 

2. arhitectura opus-ului cuprinde trei blocuri 
mari : 

— polifonic-constructiv 
— improvizatoric-agogic 
— polifonic-constructiv 


3. fiecare segment evidenţiază unul sau mai 
multe elemente conceptuale constante, 16) 

4. diferitele segmente acuză elemente con- 
ceptuale comune 17), 

5. limbajul muzical oglindește, cu consec- 
venţă, un spirit si o modalitate de gîndire poli- 
fonică, afirmată cu precădere în segmentele 
II, VI, X, XI. 

6. simbioza conceptului polifonic cu cel 
armonic creează dimensiuni variate care osci- 
lează între : liniarism, armonie polifonică, poli- 
fonie de armonii, liniarism armonic, 

7. se afirmă un concept evoluat al polifoniei 
şi armoniei modale izvorite din ethosul cînte- 
cului popular românesc. 

Lucrarea solicită din partea interpretului nu 
numai bogate resurse tehnico-expresive, dar şi 


16), Precumpänitoare sînt: ritmul iambic (segmen- 
tul D. ritmul trohaic (segmentul II), mersul consec- 
vent cromatic al basului precum şi ostinato-ul ritmic 
al substratului armonic (segmentul III), ritmul osti- 
nato al dialogului temă-succesiune acordică (segmen- 
tul IV), motivul ostinat (segmentul V), dialogul cons- 
tant între celulele temei și forma ei evoluată (seg- 
mentul IX), trioletul ostinat (segmentele X, XI), pro- 
cesul diminutiei (segmentele XII, XIII). 


17), Unele structuri verticale generate de tema Pas- 
sacagliei : secunda urmată de un interval în aceeaşi 
direcţie, secunda-terta, secunda-cvarta, secunda- 
cvinta (segmentele VII, X), noile structuri simetrice 
(gemerate de cele mai sus enumerate), combinaţii 
simultane (segmentele VIII, IX). 


stăpînirea deplină a tuturor aspectelor legate 
de construcţia si morfologia tesäturii muzicale. 
Mai presus de factorul tehnic, interpretul va 
pătrunde în climatul poetic si în lumea bogată 
a fondului emoţional, inseparabil conexat nu 
numai de ethosul iniţial al temei — legată prin 
nenumărate fire de milenară tradiţie culturală, 
de zestrea spirituală arhaică — ci şi de multi- 
plele-i aspecte prin care tema — microcosmos, 
desfäsurindu-si latentele poetico-muzicale, a 
dobîndit proporţiile unui macrocosmos. 

Se impun cu precädere : reliefarea temei 
(„con rilievo il tema“), conturarea clară a di- 
feritelor voci ce intră în canavaua planurilor 
sonore, dozarea dimensiunilor dinamice si ago- 
gice, de la momentele calme, diferenţiate si 
ele („semplice“, „molto sereno“, „tranquillo“, 
„come un soffio“), la cele arcuite într-o tensiune 
cu gamă bogată de expresii si nuanţe a valori- 
lor temporale („un poco piu 'mosso, „con 
slancio“, „assai muovendo“, „con anima”), aso- 
ciate de diferențierea tuseului pentru crearea 
unei palete de croma pianistică ce evoluează 
de la sunetul „alb“, în pp de o filtrare pro- 
fund interiorizată, pînă la acordurile în ff si 
„fff possibile“ de dimensiuni ample, orches- 
trale. 

Reprezentind una din cele mai grandioase, 
inspirate si „elaborate“ creații ale literaturii 
pianistice, Passacaglia de Sigismund Todutä 
și-a cucerit o binemeritată şi durabilă notorie- 
tate. 


VIATA 


MUZICALĂ 


La centenarul naşterii 
lui Paul Richter 


de Wilhelm BERGER 


O aniversare de importanţa celei la care 
luăm parte pune în lumină figura proemi- 
nentă a unui muzician complex, înzestrat. cu 
calităţi de compozitor, dirijor, pianist si de or- 
ganizator entuziast în ale vieţii muzicale. 

Numele muzicianului Paul Richter se înscrie 
în analele culturii muzicale româneşti din pri- 
ma jumătate a secolului XX, iar semnificaţiile 
creaţiilor sale se află acum în plină cercetare 
şi înţelegere. 

Această imagine se integrează firesc în € 
samblul evenimentelor si fenomenelor ariis- 
tice care formează laolaltă lumea muzicii în 
care s-a afirmat şi în care a activat Paul 
Richter. 

Opera muzicală a unui creator nu poate fi 
privită si analizată în afara timpului în care 
se constituie, în afara realitätilor cuituraie şi 
sociale în contextul cărora ia fiinţă. Si, în ace- 
laşi timp, opera unui compozitor se înscrie în 
tradiţii precizate si directoare, făcîndu-se ecou 
şi rezonator al unor strădanii de progres care 
străbat secolele. 

În pragul veacului nostru Paul Richter avea 
25 de ani, virsta marilor idealuri si avînturi, 
moment în care îşi perfecționa instructia sa 


artistică — începută la Braşov cu Rudolf Las- 
sel — ia Conservatorul din Leipzig sub îndru- 


marea unor dascăli de renume european. Rich- 
ter asistă asadar la răspintia dintre roman- 


tismul german — cel care marcase profund și 
hotăritor secolul XIX — si epoca muzicii mo- 


derne, observind din aproape devenirile con- 
ceptuale care aveau să transgreseze epoca cla- 
sico-romantică. Semnele acestor prefaceri fun- 
damentale sînt vizibile în întreaga creaţie ulte- 
rioară a compozitorului Paul Richter ; dar din- 
colo de învățătura conferită prin renumita scoa- 
lă de la Leipzig, Paul Richter s-a văzut nevoit 
să-si caute de unul singur drumul lui, avînd ca 
repere creaţia unor maeștri ca Brahms si 
Bruckner, Richard Strauss si Max Reger. În 


Cuvint rostit în cadrul manifestărilor organizate la 
Braşov cu prilejul centenarului nașterii compozitoru- 
lui Paul Richter. 
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această ambianţă Richter tinde spre un limbaj 
de sinteză, spre o modalitate de exprimare 
apropiată marilor direcţii ale romantismului 
tîrziu, fără a pierde din vedere semnificaţiile 
înnoirilor şi particularizărilor de limbaj si de 
problematică componistică care au avut loc 
în școlile nationale de compoziţie. 

Drumul creator al lui Paul Richter a fost 
un drum lung, greu, nelipsit de meandre, de 
lungi perioade de acumulare si etape de apa- 
rentă stagnare. Momentele de expectativă si 
orientare au fost urmate periodic de înaintări 
rapide şi febrile, unde consolidarea tehnicii de 
compoziție avea să se înfăptuiască tot mai 
vizibil. Richter nu a fost un creator de stil în 
sensul propriu al designatiei, ci mai degrabă 
un muzician autentic, un propagator si gene- 
rator de cultură muzicală, o personalitate ar- 
tistică distinctă, confrate în planul artei ele- 
vate cu Rudolf Lassel, Gheorghe Dima, Tiberiu 
Brediceanu si alți exponenti de seamă at cul- 
turii transilvane. Viaţa nu i-a oferit lui Rich- 
ter prea multe si dese prilejuri de a finisa si 
definitiva multe din compoziţiile sale, de a 
realiza acele versiuni de autor care încununează 
atîtea ceasuri de veghe, monologuri neștiute și 
luni de zile de muncă intensă, adesea epuizan- 
tă. Si totuși, realizările impun un respect deo- 
sebit pentru moștenirea artistică lăsată Bra- 
sovului si Patriei, pentru talentul vulcanic să- 
dit în firea muzicii lui Paul Richter. 

În simfonii, în concerte instrumentale, în 
cvartete de coarde şi în sonate pentru diferite 
instrumente Richter a rămas credincios idea- 
lului formelor clasice lărgite si relativizate în 
spiritul transformărilor moderne de la începu- 
tul de veac XX. La fel Richter a încercat în 
variate modalităţi compoziționale si în diferite 
genuri muzicale să îmbine si să armonizeze 
conform înclinațiilor sale temperamentale prin- 
cipii stilistice pe care în perspectiva timpului 
le definim în genere post-romantice sau, mai 
drept, si mai la obiect, neoclasice si neoroman- 
tice, în ambianța unui concept tonal intens 
cromatizat și a unui discurs polifonic intensi- 
ficat. 

Înclinat spre desfăşurări lirice şi epice, care 
nu rareori urmăresc însemnele formelor monu- 
mentale, Paul Richter a nutrit adesea idealul 
unui programatism simfonic de natură descrip- 
tivă sau filozofică, aspecte care se menţin pre- 
zente în muzici în aparenţă absolute, fără altă 
legitimare decît cea intrinsec muzicală. La 
acestea se adaugă numeroase si mereu confir- 
mate mărturii de credinţă pentru modalitatea 
rapsodică, în ideea includerii, a valorificării si 
stilizării unor valențe definitorii surprinse în 
cîntecul și dansul popular. 


Perspectiva dobindità de Richter asupra 
transiormärilor petrecute prin avintu! genuri- 
lor rapsodice, asupra dezvoltării suitei orches- 
trale şi a poemului sonor cu evidente sau 
discrete inflexiuni folclorice, a permis compazi- 
torului găsirea unzr solutii personale în ceea 
ce priveste problematica muzicală si accesibi- 
litatea directă a mesajului artistic. 

“În lieduri, în coruri, în compoziţii instrumen- 
tale de mai mică sau de mai mare amploare, în 
balade si tablouri vocal-orchestrale precum şi 
în alte salbe de mişcări muzicale, Richter a 
stiut să evidentieze acea expresie în ton PP 
care se arată a fi în cele mai izbutite creatii 
mai puternică si mai autentică decit forma mu- 
zicală în ansamblul factorilor constitutivi. Con- 
certul rapsodie modern conferă lui Paul Rich- 
tèr o sporită libertate în arcuirea desfäsurärilor 
sonore lirice și epice, asigurind partiturii virtuţi 
descriptive, evocaloare si nu rareori pitoresti. 
Rapsodicul este pentru Richter înainte de toate 
prilej de comunicare si mijloc de atragere toto- 
dată a atenţiei asupra frumusetilor încrustate 
ca nestemate în străvechiul si bogatul folclor 
ardelenesc, în acel tezaur de cîntec secular unde 
între. melodia românească, săsească si ungu- 
rească există negrăit de multe elemente de 
contingentä. Si este poate suficient să ne gîn- 
dim la Suita carpatică pentru orchestră mare 
op. 85 dirijată de Enescu în anul realizării 
ei 1923, în același concert în care dirijorul Paul 
Richter îl acompania pe George Enescu în 
Concertul pentru violină si orchestră de Johan- 
nes Brahms, sau la fantezii pe teme românesti 
și pe teme săsești, pentru a ilustra acest aspect 
semnificativ al artei lui Paul Richter. 

De de altă parte, Simfonia a Ii-a în sol 
minor op. 62 (1926) a fost realizată într-un 
timp în care școala românească modernă de 
compoziţie intrase odată în plus E Sonata 
a Il-a pentru pian si violină, op. 25 „îm carac- 
ter popular românesc“, una din capodoperele 
lui George Enescu, într-un stadiu decisiv. Sim- 
fonist cu o experienţă tot mai aprofundată, 
Richter a stiut să aducă în Simfonia a IH-a 
acea grandoare brucknerianä a expresiei si acea 
rigoare a arhitectonicii de motivaţie contra- 
punctică specifică artei lui Bruckner, îmbinînd 
aceste elemente cu evoluţii armonice si tim- 
brale care denotă. cunoaşterea în amănunt a 
tehnicii lui Richard Strauss. Dar dincolo de 
aceste influenţe, mai mult sau mai putin citete 
si de fond, există în această Simfonie a H-a 
o voință orchestrală si o capacitate de expri- 
mare plenar simfonică întru totul remarcabile. 

Convergenta lui Paul Richter cu scoala ro- 
mânească modernă de compoziţie apare tot mai 
evidentă, pe măsura cunoaşterii mai aprofun- 
date si mai cuprinzătoare a pertiturilor sale 
reprezentative. Există o seamă de similitudini 
înire arta lui Paul Richter si arta unor muzi- 
cieni români, din perioada interbelică, contem- 
poranii. și compatrioţii lui, care au urmărit 
forjarea unor concepţii originale moderne 
si definitorii tocmai în stadiul cind impre- 


sionismul francez, expresionismul  gerinan, 
noua obiectivitate şi neoclasicismul repre- 
zentau sirene dintre cele mai ademenitoare. 
Or, Richter a știut să înainteze pe drumul lui, 
rămînînd fidel tradiţiilor pe traiectoria cărora 
se plasase în chip deliberat, dublind această 
re cu o tot mai pronunțată lărgire a ori- 
estetic. 

s-a in is aşadar ca un rapsod al 
LI co un mediator de cultură şi ca un 
creator activ, îndemnat de idealul unei culturi 
muzicale trainice. Ca interpret, Richter a stiut 
să slujească marea creaţie a perioadelor ante- 
rioare începînd cu Barocul, Clasicismul si Res 
mantismul, prin sirul unor concerte desfäs 
rata în inima Brașovului si în largul lunii, să 
pună în valoarea între altele partituri mereu 
impunătoare ařlate între Anotimpurile de 
Haydn si l'reischutz de Weber, între Tan- 
nhüuser de Wagner si Recviemul german de 
Johannes Brahms. Tot Richter a fost acel en- 
tuziast care a stiut să aducă în incinta Braşo- 
vului de pildă numai între anii 1921—1923 pe 
corifei ai artei sunetelor precum Richard 
Strauss, Felix Weingartner si George Enescu. 
Si tot Richter a știut să întreprindă turnee în 
diferite oraşe ale ţării, să iniţieze si să conducă 
festivități muzicale comemorative închinate în 
deceniul al ill-lea lui Beethoven, Schubert, 
Anton Bruckner, Johann Strauss si în deceniul 
următor lui Richard Wagner. Între paginile de 
glorie ale activităţii sale neobosi ite, care. vor 
rămîne mărturie peste generaţii si veacuri, se 
înscrie colaborarea artistică cu foarte mulţi 
muzicieni de frunte din întregul cuprins al 
țării, în virtutea unor înalte idealuri artistice 
si în. spiritul unei perfecte înţelegeri, umane 
și artistice. 

Strădaniile si generozitatea artistului sînt 
astăzi răsplătite prin prinosul de recunoștință 
si de cinstire care i se aduc, prin prezenţa tot 
mai vie a unor creații originale ale lui Paul 
Richter în freamătul vieţii muzicale de pe cu- 
prinsul patriei. 


Recital de sonate Varujan Cozighian 
— Valentin Gheorghiu 


De la început, noua stagiune camerală a Filarmo- 
nicii „George Enescu“ oferă manifestări de înaltă 
ținută, care atrag un numeros public. Recitalul de 
sonate Varujan Cozishian — Valentin Gheorghiu a 
constituit un asemenea punct de atracţie, atît prin 
personalitatea interpreților, cît si prin consistenţa 
programului (Franck, Debussy, Enescu). 

Primul concert-maestru al Filarmonicii bucureştene 
s-a impus de mult prin finisajul tehnicii sale instru- 
mentale, pus în slujba unor interpretări întotdeauna 
dominate de respectul deplin față de partitură şi de 
atenţia acordată autenticităţii stilului, 

Cît despre Valentin Gheorghiu, el s-a dovedit din 
totdeauna a fi nu numai solistul strălucit, captivind 
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publicul de pe toate meridianele prin farmecul atît 
de personal al execuțiilor sale, îmbinat cu o nedez- 
mintitä rigoare stilistică, ci si un partener ideal de 
muzică de cameră, domeniu în care își afirmă o 
nepretuitä calitate de factor activ si dinamizator. Nici 
o mirare, așadar, că Sala mică a Palatului a fost 
ocupată pină la ultimul loc de o asistență dornică 
să-i reasculte pe cei doi artiști, colaborind la reali- 
zarea unui recital cu un program atit de atractiv. 

„Încălzirea“ interpretilor s-a produs cu oarecare 
greutate. Prima parte a Sonatei în La major de 
César Franck a fost parcursă, într-un tempo mult 
prea rar față de indicatia partiturii (Allegretto ben 
marcato) si cu unele ezitări la vioară. De la partea 
a doua înainte, însă, ambianța atît de specific franc- 
kiană s-a închegat, cei doi parteneri izbutind să rea- 
lizeze climatul de seninătate elegiacă si de puritate 
morală al Recitativului — Fantezie și apoi să expri- 
me elanurile de pasiune (pe alocuri, totuși, excesiv 
controlate de violonist) ale Finalului. 

Sonata în sol minor de Debussy, care a urmat în 
program, a fost pătrunsă de acel lirism temperat si 
de acea perfecțiune formală surizătoare, care carac- 
terizează „cîntecul de lebădă“ al compozitorului. Am 
fi așteptat, poate, în partea secundă (Fantasque et 
léger) un plus de degajare ironică si de lejeritate 
capricioasă din partea lui Cozighian. Am regăsit 
aceste calități abia în Final, care ne-a satistăcut sub 
toate raporturile. 

Punctul culminant al colaborării celor doi parteneri 
avea să fie atins în ultimul punct al programului, 
Sonata nr. 3 în la minor, op. 25 („ân caracter popular 
românesc“) de Enescu. Aci, atît Varujan Cozighian 
cît și Valentin Gheorghiu (interpret încercat al aces- 
tei sonate) s-au întrecut pe sine, recreind cu o totală 
participare emoțională și o deplină înţelegere stilis- 
tică geniala pagină enesciană, sinteză măiastră a me- 
losului folcloric românesc cu rigorile unei structuri 
formale clasice. De la frazele doinite, evocînd peisa- 
jul molcom al plaiurilor moldovenești natale, din 
partea I, trecînd prin ambianța nostalgică, străbă- 
tută de un blind lirism, a părții secunde şi pînă la 
exuberanta jocurilor populare cu aspect improviza- 
toric din Allegro-ul final, totul a fost trecut prin 
filtrul unei sensibilitäti si al unei capacităţi de dă- 
ruire, pe care auditorii le-au resimţit din plin. A fost 
una din cele mai emotionante întilniri cu capodopera 
camerală necontestată a lui Enescu, pentru care se 
cuvine să exprimăm recunoştinţa noastră sinceră ce- 
lor doi interpreţi. 


Cvartetul lituanian 


Cvartetul lituanian din Vilnius, care ne-a vizitat 
țara în acest început de octombrie, confirmă o dată 
mai mult nivelul înalt atins de arta interpretativă 
sovietică în domeniul cvartetului de coarde. Membrii 


formaţiei (Eugenius Paulaskas — vioara I, Cornelia 
Kalinauskaite — vioara a II-a, Jurgis Fledzinskas — 
violă, Romualdas Kulikauskas — violoncel) activează 


laolaltă încă din 1946, în vremea cînd erau studenţi 
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ai Conservatorului din capitala R.S.S. Lituaniene. În 
cei aproape treizeci de ani care s-au scurs de atunci, 
ei au acumulat un repertoriu impozant, incluzînd 
lucrări reprezentative din întreaga istorie a genului 
— de la Haydn, Mozart, Beethoven pînă la Bartok, 


Șostakovici, Britten — au cucerit laurii unor con- 
cursuri internaționale de prestigiu (Budapesta — 
1959, Liege — 1964), au concertat în numeroase ţări 


din Europa şi Asia, au determinat o seamă de com- 
pozitori lituanieni să le dedice creaţii spre a fi 
prezentate în primă audiție. 

Programul prezentat de oaspeţii sovietici la Sala 
mică a Palatului ne-a permis să constatăm că 
principalele lor calităţi sînt unitatea concepției, cla- 
ritatea frazării si o sinceră muzicalitate, obţinute pe 
parcursul îndelungatei lor activități comune, Sonori- 
tatea formaţiei nu este mare, dar se distinge prin 
omogenitate ` contribuţiile celor patru instrumentiști 
sînt sensibil egale ca valoare, cu un uşor avantaj, 
totuși, pentru vioara secundă si violă. 

Cel mai realizat punct al programului ni s-a părut 
a fi Cvartetul nr. 1 în Do major, op. 49 de Sostako- 
vici, căruia interpreţii au știut să-i releve seninătatea 
și graţia, farmecul poetic, simplitatea melodică. Scrisă 
într-o perioadă (1938), în care compozitorul căuta 
relaxarea după tensiunea care prezidase la crearea 
monumentalei Simfonii nr. 5, lucrarea pare a consti- 
tui un intermezzo liric în cariera sa. Este tocmai 
ceea ce au reușit să evidentieze membrii Cvartetului 
lituanian, prin interpretarea lor însorită, aeriană, lip- 
sită de excese expresive, adică așa cum a intenţionat-o 
autorul. 

Aceeaşi seninătate, aplicată Cvartetului nr. 11 în 
fa minor, op. 95 (,Serioso“) de Beethoven, ni s-a 
părut mai putin adecvată, știut fiind că acest opus 
mijlociu (din punct de vedere cronologic) în ansam- 
blul creației beethoveniene pentru cvartet de coarde 
este străbătut de puternice valuri sonore, care pre- 
tind o interpretare plină de forță dramatică si de 
dinamism. Aci, ca si în Cvartetul nr. 1 în do minor, 
op. 51 de Brahms — în care patetismul se 
îmbină cu hotărîrea de acțiune — am apreciat în 
schimb colaborarea exemplară dintre componenţii 
formaţiei, în vederea obţinerii unei execuţii fluente, 
respectind întocmai valorile înscrise în partiturile 
respective si evidentiindu-le detaliile cu multă fineţe. 

Prin seriozitatea, probitatea profesională și parti- 
ciparea afectivă dovedite de cei patru instrumentiști 
care-l alcătuiesc, Cvartetul lituanian ne-a oferit o 


imagine elocventă a dezvoltării vieţii muzicale 
într-una din republicile baltice sovietice cu o veche 


tradiție culturală si artistică, 


Baletul Rambert 


În lumea internațională a artei coregrafice, baletul 
britanic Rambert ocupă o poziţie originală: deși 
creată de decana de vîrstă a maeștrilor de balet 
contemporani — Marie Rambert (87 de ani, fostă 


elevă a celebrului Jacques Dalcroze, asistentă în 1912 
a marelui Nijinski în ansamblul parizian „Ballets 
russes“ fondat de Diaghilev, colaboratoare activă la 
pregătirea premierei baletului Sacre du printemps 
de Stravinski în 1913, apoi creatoare a propriei sale 
școli de balet în Anglia) — trupa aceasta este de- 
parte de a cultiva, cum ar fi fost poate de așteptat, 
tradiţiile baletului clasic, dovedindu-se dimpotrivă 
purtătoarea de stindard a multora din cele mai va- 
loroase curente inovatoare ivite în acest domeniu. 
De fapt, punctul de pornire al Mariei Rambert în 
activitatea sa pedagogică îl constituie tocmai baletul 
clasic, a cărui tehnică pretinde să fie însușită de 
discipolii ei pînă în cele mai mici detalii. Pe acest 
fond primar de cunoștințe protesionale, ea constru- 
ieşte apoi un stil coregrafic original, modern, dedus 
prin filtrarea la esenţă a diferitelor orientări întîl- 
nite în practica dansului epocii noastre. În realitate 
nu este vorba de un singur stil, ci de o multitudine 
de stiluri, căci Marie Rambert impune elevilor săi 
să se adapteze oricăror cerințe ale maeștrilor core- 
grafi. Concepția aceasta este dusă mai departe de 
către John Chesworth și Christopher Bruce, ambii 
foşti elevi ai şcolii Rambert, deveniți astăzi — primul 
director, iar al doilea director asociat al ansamblului 
(și în continuare, ambii, dansatori). 

Baletele incluse în cele două programe prezentate 
la Sala Palatului provin din perioade diferite. Cel 
mai vechi este Dark Elegies (Elegii cernite), conceput 
de Anthony Tudor în 1937 si bazat pe ciclul Kinder- 
totenlieder de Gustav Mahler, Cele cinci cîntece com- 
ponente ale acestui impresionant opus vocal-simfonic, 
dominat de o tristeţe care nu se transformă niciodată 
în disperare, sînt ilustrate prin cîte un moment so- 
listic de o mare sobrietate a sentimentului (printre 
realizatorii acestor momente se numără și cei doi 
actuali directori ai ansamblului). 

De o dată ceva mai recentă (1967) este baletul 
Ziggurat, creat de Glenn Tetley pe muzica lui Stock- 
bausen (Gesang der Jiinglinge si Kontakte). Misca- 
rea plină de fantezie a unui grup de 7 bărbaţi, că- 
rora li se alătură tot atitea femei, sugerează ciudate 
ritualuri antice, imaginate a se desfășura în templul 
asirian purtind numele anunţat în titlu. 

Din 1971 datează Wings (Aripi), al lui Christopher 
Bruce (muzica de Bob Downes), susținut de întregul 
ansamblu. Impresionantă este aci imaginea simbolică 
a oamenilor-aripi care înfruntă spaţiul, bărbaţii cu 
o hotärîre nedomolită, femeile cu o subtilă delica- 
tete. Aci, ca și în Ziggurat — ambele numere de 
ansamblu — am apreciat cu deosebire grupul bărba- 
tilor, pentru tehnica lor individuală și colectivă Grond 
de domeniul perfecțiunii. 

Celelalte trei balete prezentate sînt cu toate creaţii 
foarte recente, provenind din acest an: Running 
Figures (Forme în mișcare), Table (Masă) si Ancient 
Voices of Children (Antice voci de copii). Primul — 
conceput de Robert North pe o muzică de Geoffrey 
Burgon evocîina sonorități ale preclasicismului îmbi- 
nate cu „acidităţi“ contemporane — pare un joc plin 
de neprevăzut, izvorit din descoperirea frumuseții 
plastice a mișcării neîntrerupte a unor cupluri. Al 
doilea, semnat de Cliff Keuter, se inspiră din mu- 
zica lui Ravel (Chansons madécasses, Poèmes de Mal- 
larmé, Sonata pentru vioară si pian), pe fondul căreia 


un excelent duet coregrafic (Christopher Bruce — 
Julia Blaikie) creează o ambiantä străbătută de far- 
mec poetic (uneori, muzica se întrerupe, dar dansul 
continuă nestingherit, într-o tăcere totală !). Al trei- 
lea este cea mai nouă creaţie a lui Christopher Bruce 
(premiera a avut loc la 7 iulie 1975), pe o muzică 
plină de originalitate si de forță sugestivă, scrisă 
de compozitorul american George Crumb pe versuri 
de Federico Garcia Lorca; o remarcabilă fantezie 
dictează aci mișcările dansatorilor, care se ridică de 
la podea din poziție orizontală, pentru a executa evo- 
lutii uneori abrupte, alteori de mare graţie si suplete, 
revenind apoi la poziţia inițială. 

Totul, la baletul Rambert, pare a avea la bază 
idealul unei mişcări libere, nefortate, neînchistate 
de legi rigide, a corpului omenesc. Acest aspect im- 
provizatoric este însă doar aparent, căci în realitate 
fiecare număr se prezintă publicului după o minu- 
tioasä punere la punct a tuturor detaliilor. Îndrăz- 
neală creatoare, înalt profesionalism, muncă asiduă, 
gust artistic nedezmintit, îmbinare organică a tradi- 
tiei cu inovaţia — iată principiile care au însufleţit 
activitatea colectivului britanic, asigurîindu-i succesul 
de public si prestigiul de care se bucură în întreaga 
lume. 


Edgar ELIAN 


Collegium Musicum 


Apărută într-o perioadă în care formaţiile orches- 
trale camerale au cunoscut o evidentă creștere nu- 
merică si valorică, Orchestra de coarde Collegium 
Musicum are meritul că, spre deosebire de multe 
alte colege de breaslă, nu a parcurs o traiectorie 
meteorică ci, cu siguranță si maturitate a cîştigat şi 
cîştigă, treaptă cu treaptă, scara lungă si dificilă a 
consacrării artistice. Formaţia Casei de cultură a 
studenţilor din București s-a afirmat de la început 
prin seriozitatea şi devotamentul membrilor ei : deşi 
existența ei nu numără decit 2 ani, ea a demonstrat 
că este formată din muzicieni atașați ideii de artă, 
oameni care-și dedică cu pasiune şi dezinteres ma- 
terial timpul liber realizării unor împliniri artistice 
temeinice, substanţiale. Formată din studenţi ai Con- 
servatorului bucureștean (la care se adaugă cîţiva 
absolvenţi, rămaşi atașați formaţiei), animată si con- 
dusă de dirijorii Cornel Leventiu si Pîrvu Boerescu, 
orchestra Collegium Musicum şi-a propus să se adre- 
seze mai ales tinerilor. De aici numeroase manifes- 
tări publice în fața studenţilor Centrului Universitar 
București, concerte aplaudate pentru ţinuta muzicală 
elevată. Munca tinerilor muzicieni cunoaște de altfel 
din plin aceste 2 atribute, ea găsindu-și concretiza- 
rea și în modul de alcătuire al repertoriului : pe afi- 
șele formaţiei găsim, alături de lucrări consacrate 
din repertoriul baroc, modern si românesc, si piese 
mai puţin cunoscute a căror prezentare constituie un 
punct de onoare pentru orchestră. Astfel, concertele 
de la Ateneu și de la Sala mică a Palatului s-au 
transformat în adevărate evenimente artistice. Ambi- 
Die formaţiei nu se limitează doar la atît; proiec- 
tele orchestrei si ale dirijorilor vizează permanenta 
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creştere calitativă a interpretărilor pentru a putea 
participa în cît mai bune condiţii la viitoare festiva- 
luri şi concursuri muzicale din țară si de peste hotare. 
În plus sînt în pregătire noi prime audiții, din lite- 
ratura autohtonă si universală, ‘epertoriul păstrind 
— în linii mari — fizionomia generală de pină acum 
(epora barocă si contemporană), 

Emisiunea realizată la Televiziune, precum si frag- 
mentele din concerte prezentate la Radio, demons- 
trează faptul că formaţia Casei de cultură a Siuden- 
tilor este în plină afirmare si că ea începe treptat 
să se înscrie în rîndul valorilor camerale românești. 
Sigur că mai este un drum lung de parcurs, începu- 
tu! însă a fost făcut şi atmosfera ce domneste în rîn- 
dul acestor tineri entuziaşti este de natură să justi- 
lice cele mai optimiste previziuni. 


Dan BUCIU 


Premieră gălăţeană 


Publicul a avut deja ocazia — prin prima audiție 
de concert la Radioteleviziune și montarea specială 
pentru Televiziune — să cunoască recenta creaţie 
lirică a lui Doru Popovici, opera Interogatoriul din 
zori. Faptul că actualmente există o asemenea filieră 
de „lansare“ pentru lucrările româneşti contempo- 
rane destinate scenei este o șansă deosebită, vizind 
viitoarea viaţă a operelor respective în stagiunile cu 
public. Iată că Teatrul muzical din Galaţi și-a asu- 
mat de această dată responsabilitatea de a monta în 
premieră pe ţară opera lui Doru Popovici, cooptind 
pentru această realizare un regizor familiarizat cu 
creaţiile compozitorului — A. I. Arbore (autor al 
versiunii de televiziune a Interogatoriului din zori 
şi al montării la Conservator a Marianei Pineda, 
anul trecut). Spectacol dificil prin voita lipsă de 
atractivitate scenică, Interogaloriul din zori (libret de 
Victor Birlădeanu) pune probleme deosebit de grele 
pentru interpreţii gäläteni, atît în ceea ce priveşte 
interpretarea actoricească — la nivelul unei sobre si 
dramatice dezbateri filozofic-etice —, cît si din punc- 
tul de vedere al capacităţii de a aborda muzical o 
partitură contemporană ca limbaj: stilistic. Dirijorul 
U. Schmidt obţine de la orchestra Teatrului maxime 
rezultate, depășind rutina unui repertoriu tradiţional, 
cu vădite însuşiri de asamblare a componentelor so- 
nore cerute de compozitor. Pornind de la ideea dez- 
baterii, A I. Arbore solicită scenogratiei un cadru 
sobru, simboiie (scenograf Simion Mărculescu), la 
care adaugă o iinie a atitudinilor actoricești la fel 
de simplă în urmărirea expresivitätii literar-teatrale 
si muzicale a lucrării. în rolul Procurorului, Adrian 
Marcu obţine în mare parte cele cerute de dirijor 
și regizor, personajul său pledînd pentru o autenti- 
citate pe care încă nu a realizat-o si Benedict Goro- 
detki în Ion I. Ion. Desigur, de la prima ridicare de 
cortină a premierei si pînă la cucerirea experienței 
necesare susținerii — în timpul extrem de scurt al 
unei jumătăți de oră — acestui dramatic dialog mai 
există spaţiul unor perfectionäri pe care nu ne în- 
doim că artiștii gäläteni le vor cuceri treptat. Neîn- 
doics, Interogatoriul din zori al lui Doru Popovici, 
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pe scena Teatrului muzical din Galaţi, este un spec- 
tacol care onorează ansamblul artistic respectiv, un 
spectacol menit să răspundă exigențelor publicului 
contemporan, în majoritate alcătuit din tineri mun- 
citori şi studenţi de la Combinatul și Centrul Univer- 
sitar din această cetate a industriei si științei româ- 
nesti. Pentru curajul de a programa creaţii actuale, 
pentru devotamentul cu care s-a lucrat la montarea 
opsrei lui Doru Popovici, singurul rezultat meritat 
ar fi succesul în fața unui public ce a înțeles semni- 
ficatiile majore ale Interogutoriului din zori. Rezultat 
pe care îl dorim la nivelul iftentiilor Teatrului, pen- 
tru a marca un moment de seamă și dincolo de acti- 
vitatea rutinieră a unor stagiuni productive din care 
muzica românească era deseori absentă. Un rezultat 
care ar putea, deci, să devină si un exemplu pentru 
alte teatre, numai astfel asigurindu-se dinamica afir- 
mării operei naționale în contextul contemporaneititii. 


Grigore CONSTANTINESCU 


Braşov 


Anivemsind 25 de ani de activitate a Muzeului ju- 
detean (1950—1975), organizatorii au punctat eveni- 
mentul printr-o succesiune de manifestări, între care 
si un popas muzicologie în Casa Muresienilor din lo- 
calitate. 

Sesiunea de comunicări, memorialistică, aşa cum se 
precizează în programul tipărit, a adus în faţa publi- 
cului figuri și evenimente din viața artistică a Bra- 
sovului muzical, a Transilvaniei. 

Comunicănile audiate au punctat unele dintre preo- 
cupărite mai vechi și mai noi ale muzicologilor bra- 
soveni. Reuniunea română de gimnastică si cintări 
(on Chirilă), Istoricul Conservatorului „Astra“ (Mir- 
cea Gherman), Trepte ale teatrului liric în Transil- 
vania (Constantin Catrina) au evidențiat strădania 
muzicienilor înaintași de pe aceste meleaguri, a 
reuniunilor de cîntări române, maghiare si genmane 
în propășirea artei muzicale nationale. În paginile 
comunicărilor citate am remarcat multe fapte inedite 
dar si destule atit de cunoscute si chiar regecate 
în reuniuni științifice braşovene, 

Istoricul bibliotecii gimnaziului „Honterus“, pre- 
zentat de Marianne Sigmund, bibliotecara instituţiei 
särbätorite, a interesat mai ales prin ineditul temei. 
Analizind instrumentele de evidenţă si informare ale 
acestei biblioteci, cea mai veche instituție de acest 
gen de pe cuprinsul Patriei noastre, Marianne Sig- 
mund a adus mari servicii muzicologiei braşovene, 
mai ales în paginile în care a evidenţiat istoricul 
fondurilor muzicale păstrate aici. 

Punerea în <inculaţie, pe cale editorială, a unor 
cataloase cu evidența inventarelor de carte muzi- 
cală, de note adunate aici în atitea secole, ar aduca 
nebănuite lămuriri privind circulația și interpreta- 
rea muzicii, aici la Braşov. 

Între invitaţi, Constantin Zamfir (Bucureşti) si 
Enea Borza (Cluj-Napoca) au analizat în comunică- 
rile lor aspecte ale creaţiei compozitorilor Gheorghe 


Dima, Iacob Muresianu, Tiberiu Brediceanu, fonda- 
torii unei viguroase activități obşteşti si de creație 
în Transilvania. 

Anuntindu-se publicarea în volum a comunicărilor 
respective, alături de celelalte domenii de cercetare 
ale Muzeului brașovean ` istorie, artă plastică, etno- 
grafie, muzicologia brașoveană va cîştiga noi dimen- 
siuni în sfera sa informațională, în conţinut. 


Constantin CATRINA 


CRONICA DISCULUI 


Dumitru Bughici-Dialoguri dramatice 
pentru flaut şi orchestră de coarde 
si File de letopiset 


Recent,  Electrecordul a înregistrat două dintre 
ultimele lucrări ale lui Dumitru Bughici: Dialoguri 
dramatice — pentru flaut și orchestră de coarde — 
și File de letopisef — simfonie în 6 tablouri. 

Dialogurile dramatice — purtind menţiunea „Citind 
poeziile Marianei Dumitrescu“... — este o suită con- 
cepută în patru părți: preludio, scherzo, lamento si 
toccata. Preludio, o compoziție monotematică, în care 
predomină intervalul de terță minoră, prefigurează 
materialul sonor al suitei. El se desfășoară într-un 
climat meditativ cu nuanţe elegiace. În Scherzo, 
autorul aduce un puternic contrast dinamic, în timp 
ce melosul conducător devine din ce în ce mai cro- 
matic. în partea mediană — Lamento — muzica, de 
o substanţă tragică, ne apare mai liber concepută, 
în opoziţie cu discursul sonor mai riguros organizat 
din Toccata finală, plină de vitalitate. Dumitru Bu- 
ghici tratează expresiv flautul, cînd mai solistic si 
strălucitor, cînd mai tainic, mai cameral, topit în 
masa coardelor. Fuziunea dintre instrumente, întot- 
deauna excelentă ! 

File de letopiseț poate fi socotită o înlănţuire 
armonioasă de tablouri, inspirate din viaţa Iașului 
de ieri si de azi: Din vremuri străvechi — conceput 
ca un laconic preludiu —, Freamătul Copoului — ce 
continuă atmosfera evocatoare a primei secţiuni, cu 
un colorit ceva mai senin, datorită şi folosirii unor 
fragmente din populara piesă Hora Unirii; Îndâr- 
jirea Nicolinei — aici sînt transfigurate cîntecele 
revoluţionare, Alarmă la C. F. R. şi Internaționala; 
Răstimp de linişte — o meditaţie odihnitoare; Să 


nu se repete! — o passacaglie dramatică; şi Iașul 
de azi și de mîine — o reexpunere sintetică a ma- 
terialului folosit pe parcursul suitei, ca în final to- 
tul să se însenineze, limbajul conducînd către o vi- 
guroasă structură sonoră apoteotică, 

Materialul folosit de autor — atit în Dialoguri 
dramatice cît si în File de letopiset — ni se prezintă, 
pe de o parte, ca o continuare a neoromantismului, 
pe linia Mahler — Șostakovici, pe de altă parte, 
cu un aspect neoclasic, în sensul enescian al echili- 
brului si al utilizării unor forme tradiționale, foarte 
bine conturate. 

În armonii, autorul apelează la elemente de cu- 
loare, cum ar fi politonalitatea și cromatismul ce 
tinde spre „totalul cromatic“, totodată nu lipsesc nici 
structuri monocrome, de un modalism diatonic şi 
auster. Orchestratia este eficientă, deşi autorul ple- 
dează uneori pentru o economie de mijloace. 


Sub raportul conţinutului, Dialogurile dramatice 
ni se înfăţişează ca fiind mai inleriorizate, în timp 
ce File de letopisef — de un atrăgător clar-obscur 
rembrandtian, cu contraste bine detașate între ima- 
ginile sumbre ale trecutului și cele luminoase ale 
prezentului — poate fi socotită, în multe momente, 
mai apropiată de specificul muzicii de film. 

în ce ne priveşte, fără a minimaliza cea de a 
doua suită, — poate mai larg-accesibilă — prima, 
Dialoguri dramatice, ni se prezintă mai profundă 
și mai personală. Este o muzică de o nobilă calitate, 
într-adevăr o muzică de fond pentru poezia Marianei 
Dumitrescu, amestec suav de metafore alese, de idei 
si sentimente adînc omenești, cu emoţionante refe- 
riri la raportul filozofie dintre viaţă și moarte. Din- 
colo de unele pagini sumbre, discursul sonor relevă 
seninătatea existenţei, ca si cînd ne-ar vorbi cu 
discreție despre pămîntul născător de grîu, flori si 
ardente poeme de dragoste. 

Dialoguri dramatice semnifică nu numai o pagină 
remarcabilă a compozitorului Dumitru Bughici, ci 
si un moment luminos în arta simfonică românească 
de azi, avînd acel ceva al energiei cu care omul 
înaintează printre semănături... 

Iosif Conta şi orchestra simfonică a Radiotelevi- 
ziunii ni le-au redat cu o impresionantă forță emo- 
tionalä (!) — o menţiune specială pentru fina muzi- 
calitate a flautistului Nicolae Alexandru. 

Ion Baciu și orchestra simfonică a Filarmonicii 
Moldova din Iaşi au tălmăcit cu o mare plastici- 
tate sonoră suita File de letopiset, dovedindu-ne, 
incontestabil, măiestrie ! 


Doru POPOVICI 


Vitrina publicaţiilor străine 
de Eugen VICOS 
Srpska muzika kroz vekove. La musique serbe à tra- 


vens les siècles, Beograd, Galeria Srpske Akademije 
Nauka i Umetnosti, 1973, 335 p. 


NKA MVIHKA 
KO RCKORE 


Cu prilejul primei expoziţii din Iugoslavia asupra 
dezvoltării muzicii sîrbeşti de-a lungul veacurilor, 
organizată la Galeria Academiei de științe şi arte, 
Institutul de muzicologie din Belgrad a publicat o 
excelentă carte de sinteză. „De la începuturile exis- 
tentei sale sociale si statale pînă la cea de-a doua 
decadă a veacului XX, timp în care moartea lui 
Stevan Mokranjac marca declinul romantismului 
muzical, iar operele lui Petar Konjović, Miloje Milo- 
jević şi Stevan Hristić anunțau o nouă orientare 
a muzicii sîrbe — scria în prefață Mihailo Vukdra- 
gović — arta noastră a parcurs un drum ascendent“. 
Volumul îşi propune să înfățişeze complexul 
fenomen al artei sonore a uneia din republicile 
Iugoslaviei cu veche tradiție culturală, adîncindu-se 
investigațiile istorico-estetice asupra creației populare, 
creației religioase, etnocoreologiei 2tnomuzicologiei, 
esteticii muzicii contemporane ş.a» tudiile — apar- 
ţinînd unor specialişti de repute : internațională, 
ca Dimitrije Stefanović, Stana E ric-Klajn, Rad- 
mila Petrović, Danica Petrović, M ca Win ete. — 
sînt ordonate cronologic, în ciud caracterului te- 
matic unitar al fiecărui material.: :celent ca bogă- 
tie a documentelor si interpretari muzicologicä, ni 
se pare studiul lui D. Stefanovié asupra Izvoarelor 
de cercetare a vechii muzici religioase sirbesti. O 
atentă investigaţie a bizantinologilor noştri asupra 
manuscriselor din sec. XIV—XVIII, ar putea su- 
gera cîteva preţioase răspunsuri la unele întrebări 
asupra muzicii religioase româneşti din Banat şi 
Oltenia. De mare esenţă şi cu suficiente „aluzii“ la 
muzica noastră se prezintă studiul Pe urmele mu- 


zicii veacului al XVIII-lea de Stana Djurié-Klajn. 
„Aceste dansuri acompaniate de cimpoi — spunea 
un document din 1799 asupra trupelor de grăniceri 
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sîrbi deplasate în Elveţia — erau originare din Ba- 
nat... Francezii își părăseau bivuacul şi veneau să 
asculte acest răsunător cîntec, precum şi cimpoiul 
pe care ei nu-l cunoșteau“. 

Patru studii asupra etnomuzicologiei, etnocoreolo- 
giei, culegerii folclorului şi a cîntecului religios 
popular — ne oferă imaginea actualelor preocupări 
ale colegilor iugoslavi, privitoare la aceste domenii 
interferente. De altfel, tot din acest unghi de ve- 
dere, Dragutin Gostuski discută Ştiinţele muzicale 
— model de metodă de cercetare interdisciplinară. 
Nadežda Mosusova întreprinde o remarcabilă inves- 
tigatie comparativă în articolul Opera lui Kornelije 
Stankovié şi romantismul. 


Bnnwitz, Hanspeter. Kleines musik lexicon. Sam- 
mung dalp. Band 91. Bern und München. Francke 
verlag, 1963, 494 p. 


Oricînd apariţia unui lexicon muzical selectiv, 
uzual — fără să abunde în detalii tehnice si nume 
de muzicieni pe care istoria i-a uitat adeseori pe 
bună dreptate, dar totuşi riguros documentat și mai 
ales perfect informat asupra fenomenului artistic 
universal — este binevenită, utilă. 

În cele aproape 500 de pagini, autorul a cuprins, 
în circa 2400 de articole-titlu, termeni tehnici muzi- 
cali, nume de compozitori, muzicologi şi interpreţi, 
articole despre epoci şi şcoli muzicale, aria istorică 
de cuprindere, începînd din antichitate ajungînd pînă 
la etapa contemporană. O pondere specială s-a acordat 
muzicii de jazz si creaţiei vechi religioase, domenii 
care au necesitat colaborarea expresă a unor spe- 
cialiști ca Franz A. Stein si Richard Wiedamann. 

Lexiconul se remarcă prin claritatea și conciziunea 
articolelor, prin stăpînirea unei bibliografii „la zi“, 
printr-o exigentă selectare a numelor proprii. De- 
sigur că si Hanspeter Bennwitz se dovedeşte la fel 
de deficitar ca mulţi lexicografi occidentali în cu- 
noașterea școlilor contemporane din răsăritul Euro- 
pei printre care si muzica românească (prezentă 
doar prin George Enescu !). 


Prawy, Marcel, die Wiener Oper, geschichte und Ges: 
chichten, 48 farbbilder 386 schwarz-weissbilder, 119 
illustrationen im text Wien — München — Ziirica 
Verlag Fritz Molden, 1969, 228 p. 


În peisajul lirico-dramatie mondial numele secu- 
larei instituţii Die Wiener Staatsoper nu numai că 
deține poate locul primordial, dar după o existenţă 
de peste o sută de ani, se pare că a început să 
intre în legendă. Cartea cunoscutului om de teatru, 
profesor la Akademie für Musik und darstellende 
Kunst si la Reinhard-Seminar, prof. dr. Marcei 
Prawy, încearcă să îmbine — așa cum sună chiar 
subtitlul monografiei — „istoria si legendele“ bă- 
trînei instituţii de pe Ring. Iar cînd în paginile im- 
presionantului volum  întîlnești numele românilor 
Traian Grozăvescu, Viorica Ursuleac, Maria Cebo- 


tari şi alţii, mindria cititorului nostru sporeşte la 
gîndul că arta lirică românească a intrat definitiv 
în circuitul valorilor spirituale internaționale. 

Volumul lui Marcel Prawy s-a näscut în 1969, cînd 
Opera de pe Ring și-a sărbătorit un veac de exis- 
tență. Autorul a refuzat să ofere publicului o carte 
de ştiinţă pură, optînd pentru o istorie vie, atrac- 
tivă, punctată cu întîmplări vesele și amare, cu anec- 
dote, colorată cu splendide fotografii si caricaturi. 

Deși monografia urmărește cronologic „biografia“ 
teatrului liric vienez, totuşi Marcel Prawy încearcă 
— în cadrul fiecărui capitol — o caracterizare a 
diferitelor etape de dezvoltare istorică. Citeva titluri 
sînt edificatoare ` Sfîrşit de veac în strălucirea lied- 
canto-ului, Noi ascultători şi noi spectatori (pentru 
deceniul lui Gustav Mahler), Pe contrapunctul tu- 
nurilor (epoca celui de-al treilea Reich), Opera de 
lux în lumina epocii vechi (perioada lui Karajan) 
etc. Uneori autorul părăsește tonul calm, confesiv, 
abordînd probleme de stringentă actualitate (de pil- 
dă, în capitolul consacrat regiei teatrului muzical 
în etapa interbelică, Marcel Prawy lansează chiar 
din titlu acuta întrebare: „Pentru sau împotriva 
operei ?“). 


Frank — Altmann. Kurzgefaftes Tonkünstler-Lexi- 
kon. Fortgeführt von Burchard Bulling, Florian Noet- 


zel, Helmut Râsner. Zweiter Teil: Ergänzung und 
Erweiterungen seit 1937. Band 1: A — K. 15. Auf- 
lage. Wilhelmshaven. Heinrichshofen's Verlag, 1974, 
390 p. 


Cînd în 1860 anonimul muzician german Paul 
Frank a publicat prima ediţie a lexiconului său pre- 
scurtat (Kleines Tonkünstlerlexikon), nimeni nu bă- 
nuia nici cariera autorului, nici longevitatea lucrării. 
Căci de fapt, sub pseudonimul „Frank“ se ascundea 
editorul muzical din Berlin-Leipzig, Carl Wilhelm 
Merseburger (1816—1885), binecunoscut prin publica- 
ţia sa didactică Euterpe. Lexiconul s-a bucurat de 
mare succes prin concepţia concisă si precisă a date- 
lor informative, instrument de lucru căutat mai ales 
de cercurile melomanilor, si mai putin de specialişti, 
Pînă la primul război mondial, Micul lexicon al 
muzicienilor a ajuns la cea de a 11-a ediţie. În anul 
1926, sub influența lui H. Riemann şi în condiţiile 
înfloririi lexicografiei mondiale, lucrarea a suferit o 
substanţială refacere datorită asocierii muzicologului, 
istoricului si bibliotecarului Wilhelm Altmann (1862 
—1951). Acesta a reuşit să publice pînă în 1936 încă 
două ediţii, moartea surprinzîndu-l cînd pregătea 
pentru tipar cea de-a 15-a ediție.  Kurzgefaftes 
Tonkiinstler-Lexikon de Frank — Altmann dispunea 
așadar, de o veritabilă tradiţie si bineînţeles de un 
autentic prestigiu care trebuia apărat. Este ceea ce 
şi-au propus şi au reușit muzicologii contemporani 
Burchard Bulling, Florian Noetzel si Helmut Rôsner. 
În final, Kurzgefaftes Tonkünstler-Lexikon va insu- 
ma circa 30.000 de articole-titlu, ceea ce reprezintä 
fără îndoială o cifră impresionantă în peisajul aces- 
tor tipuri de lucrări. 

Volumul se axează în mod deosebit pe muzica 
veacurilor XIX—XX, însumînd pe lîngă numele pro- 
prii de compozitori, muzicologi și interpreţi, o serie 
de case editoriale, societăţi și asociaţii de specialitate 
contemporane. Autorii și-au limitat articolele la ele- 
mente foarte sumare : datele de naștere și moarte, 
studiile, activitatea artistică principală si cîteva ti- 
tluri de lucrări esențiale. Nici un articol nu depăşeşte 
5—10 rînduri de tipar. Este așadar, un lexicon de 
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pronunțat profil informativ, ce se adresează melo- 
manilor. 

Şi totuși, în ciuda caracterului succint al datelor, 
Lexiconul prescurtat al muzicienilor are o multitu- 
dine de calități : cantitate si rigurozitate a informa- 
țiilor, echilibru si selectivitate a datelor, arie largă 
a muzicienilor, cuprindere aproape totală a fenome- 
nului artistic contemporan. 

Pentru muzica românească, noul lexicon este o 
veritabilă surpriză : însumează nu mai puţin de 82 
compozitori, interpreţi şi muzicologi, de la muzica 
uşoară si corală pînă la genurile simfonic si lirico- 
dramatic. Este poate cel mai cuprinzător lexicon stră- 
in în reflectarea școlii muzicale românești, care a 
apărut pînă azi peste hotare ! 

Dar iată lista muzicienilor noştri prezenţi în lucra- 
re: Alexandru Tiberiu, Alessandrescu Alfred, Andri- 
cu Mihail, Bălan George, Bălan loan, (pseudonimul 
lui Hans Berger), Basarab Mircea, Beloiu Nic, Ben- 
toiu Pascal, Berger W. G., Bobescu Lola (n. 1920)), 
Botez D. D., Brăiloiu C-tin, Bratu Th., Breazul Geor- 
ge, Brediceanu. Tiberiu, Brînzeu Nic, Bughici D, 
Buicliu Nic, Burada T.T. Capoianu D., Castaldi A, 
Cebotari Maria, Celibidache Sergiu, Chagrin Fr. (n. 
Bucuresti, studii M. Jora), Chirescu I, Chiriac M, 
Ciobanu Gh, Ciomac Em, Ciortea T., Cocisiu Il, 
Constantinescu Dan, Constantinescu Jean, Constanti- 
nescu Paul, Cosma O. L., Cosma Viorel, Cuclin Dimi- 
trie, Cuteanu E., Cucu G., Darclée Haricleea, Demian 
W., Dendrino G., Dimitrescu C., Dinicu Grigoraş, 
Drăgoi Sabin, Dressler Fr. X., Dumitrescu Gh., Du- 
mitrescu I, Enacovici G., Enescu George, Feldman 
L., Filimon N., Gheciu Diamandi, Gheorghiu Valen- 
tin, Georgescu George, Georgescu C. Dan, Ghircoia- 
siu R., Giroveanu A., Glodeanu Liviu, Golestan Stan, 
Grigoriu George, Grigoriu Theodor, Haskil Clara, 
Hoffman Alfred, Iancu Mişu, Ijak Gabriela, Istrate 
Mircea, Jelescu Paul, Jerea Hilda, Jora Mihail, Kircu- 
lescu N., Klee Hermann, Klepper W. M., Krilovici 
Marina. 

Deşi autorii s-au bazat — în principal — pe lexi- 
conul Muzicieni români tipărit de Editura muzicală 
și pe materialul documentar furnizat de Uniunea 
Compozitorilor (fapt precizat de altfel şi în prefaţă), 
totuși lucrarea aduce o multitudine de elemente noi, 
unele inedite. Astfel, pe lîngă un număr important 
de cântăreţi, instrumentiști și dirijori români con- 
temporani, ni se comunică nume de muzicieni de 
origine română care au realizat o strălucită carieră 
mondială. De asemenea aflăm că muzicianul german 
Hans Berger (născut în România la 14 noiembrie 1892 
și mort la Ketzin în 8 august 1947) şi-a luat pseudo- 
nimul românesc „loan Bălan“! Este îmbucurător 
faptul că autorii au ţinut efectiv să demonstreze 
ambitus-ul secular al culturii muzicale românești, 
pornind de la Nicolae Filimon (n. 1819) pină la cei 
mai tineri muzicieni contemporani (unii sub 30 de 
ani). În ciuda atitudinii favorabile, manifestă a auto- 
rilor față de muzica noastră, totuși surprind cîteva 
omisiuni inexplicabile (de pildă, D. G. Kiriac). 

Aşadar, să aşteptăm cu încredere si volumul al doi- 
lea al acestui valoros lexicon muzical, devenit — prin 
aria largă de cuprindere a fenomenului artistic ro- 
mânese — un preţios instrument de propagandă a 
muzicii noastre în contextul artei contemporane. 
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Denis Dille. Thematisches Verzeichnis der Jugend- 
werke Bela Bartoks. 1890—1094. Kassel, Bärenreiter, 
1974, 295 p. 


Strădaniile constante ale muzicologului Denis Dille 
în cercetarea şi popularizarea operei lui Béla Bartok, 
s-au îmbogăţit cu o nouă lucrare capitală de docu- 
mentare: Catalogul tematic al operei de tinereţe 
(1890—1904). Așadar, primele compoziţii ale muzicia- 
nului maghiar încep de la virsta de 9 ani. 
Sint valsuri, polci, mazurei, ländleruri, variatiuni. Prin 
tre primele piese figurează şi o lucrare în stil popular 
românesc : „Olah darab“, op. 6 (1890). Apoi urmează 
sonate, cvartete, un cvintet cu pian etc. Chiar de la 
op. 8 (zece ani), micul compozitor începe să dedice 
„lucrări“ mamei, mătușii, prietenilor, familiei. Nici 
o piesă nu este orchestrată pînă în 1898. Acest de- 
but, pentru unii exegeti ai marilor compozitori, ar 
putea să-i lase indiferenți, iar munca lui Denis Dille 
ar părea ca exagerată. Si totuși, catalogul tinărului 
Bartók impune tocmai prin probitatea cercetării, prin 
migala documentării, prin acribia investigaţiei, prin 
imensul material informativ, ce ni-l transmite, Prac- 
tic, din acest moment, orice muzicolog are la dispo- 
zitie totul despre opera compozitorului, arhiva Bartók 
fiind asttel pusă la adăpost de la pieire. Este un 
model nu numai de lucru, ci şi de pasiune şi dăruire 
științifică, 

Volumul Thematisches Verzeichnis der Jugend- 
werke B.B. cuprinde un studiu introductiv, o listä 
a abrevierilor, o cronologie biograficä, apoi catalogul 
propriu-zis al celor 77 de titluri. În prima anexä se 
prezintă teme si lucrări de școală ale lui Béla Bar- 
tok, fragmente din piese neterminate, prelucrări din 
operele altor compozitori, glume muzicale, mici idei 
muzicale, iar în cea de-a doua anexă, ni se comunică 
inventarul lucrărilor studiate şi cunoscute de tînărul 
muzician, lista numelor proprii de compozitori şi ope- 
rele acestora, volumul încheindu-se cu indexul de 
nume, fotografii si facsimile. 

Fondul de date inedite, transmis cititorului, este 
remarcabil, fapt care împrumută Catalogului o va- 
loare excepţională, oferind cercetătorului temelia 
viitoarelor exegeze asupra marelui compozitor si fol- 
clorist maghiar. 


Prezențe peste hotare 


În ultimele luni, activitatea orchestrei studențești 
„Camerata“ a Conservatorului „Ciprian Porumbescu“ 
a cunoscut o puternică afirmare, verificind şi în faţa 
publicului de peste hotare succesele repurtate în ca- 
drul ultimei stagiuni. În lunile aprilie-mai, ansamblul 
a efectuat astfel un cuprinzător turneu în Spania — 
21 de oraşe, printre care Santander, Granada, Avilles, 
Jaen, Malaga, Pontevedra — ca rezultat al suitei de 
concerte susținute cu un an înainte. Programul, alcă- 
tuit din lucrări de Mozart (Concert pentru corn și 
orchestră, Divertisment K.V. 251), lon Dumitrescu 
(Concert pentru orchestră de coarde) şi Dan Voicu- 
lescu (Muzică pentru coarde) a fost apreciat elogios 
de public și presă: „Interpretarea lucrărilor celor 
mai variate care se pot imagina, este de o calitate 
extraordinară“ (IDEAL din Jaen) ; ziarul HOJA DE 
LUNES (Granada) remarca ,,...o strălucitoare inter- 
ventie a dirijorului Paul Staicu, în calitate de solist... 
și sunetul frumos al lui Staicu, excelentul rezultat 
pe care l-au obţinut muzicienii și discipolii lui... În 
rezumat, o seară de muzică excelentă.“ ; „Concertul 
poate fi calificat ca extraordinar, şi în special diri- 
jatul lui Paul Staicu, care s-a produs şi ca solist...“ 
(LA VOZ DE AVILLES) ; „...Totdeauna sunetul a fost 
magnific, foarte nuantat si expresiv. Este de necre- 
zut că s-a putut cînta aşa cum s-a cîntat...“ (LA 
VOZ DE GALICIA, La Coruna). 


A doua realizare artistică a orchestrei „Camerata“ 
înscrie prezența de succes a formaţiei în cadrul În- 
tîlnirilor internationale ale tineretului de la Bayreuth 
(august 1975), ediția a XXV-a. Alături de formaţiile 
artistice de la iaşi si Cluj-Napoca, concertele ,,Came- 
ratei“ — formație distinsă anul trecut cu medalia 
„Herbert von Karajan“ — au obţinut un remarcabil 
succes, artiștilor Conservatorului bucureștean atribu- 
indu-li-se Medalia comemorativă, de aur, „Richard 
Wagner“, oferită de municipalitatea orașului Bay- 
reuth. Prin Camerata am cunoscut o orchestră de 
tineri si talentați muzicieni, care a prezentat soliști 
de mare talent la vioară, violă și violoncel“ consem- 
nează cronicarul ziarului FRANKISCHE  ALLGE- 
MEINE, adăugind: „Dirijorul Paul Staicu a sudat 
ansamblul într-o unitate sonoră viguroasă, care îi 
urmărește cu suplete gesturile. În special la lucrările 
româneşti (Două intermezzi de G. Enescu, Codex 
Caioni de D. Popovici) a convins printr-o mare pu- 
tere de pătrundere în părţile pline de contrast și 
printr-o interpretare ritmică si policromă,“ „..ca s-o 
spunem de la început — notează cronicarul ziarului 
BAYERISCHE RUNDSCHAU — oaspeţii au lăsat o 
impresie excelentă și au fost răsplătiți de un public 
cunoscător de muzică de cameră cu aplauze îndelun- 
gate. Camerata a convins printr-un entuziasm interior 
și o bucurie naturală de a cînta cu elan și totuşi 
disciplinat. Temperamentosul dirijor Paul Staicu pu- 
tea să fie sigur că tinerii artiști îi urmăreau toate 
sugestiile.“ 


Liliana CONSTANTINESCU 


FESTIVALURI MUZICALE 
INTERNAȚIONALE 


Fêtes musicales en Touraine 


Faimosul din mai multe puncte de vedere — ham- 
bar de la Meslay, de lingă Tours, a gäzduit cea de 
a 12-a ediţie a serbărilor muzicale din Touraine, 
înfiinţate, după cum bine se ştie, pentru a oferi per- 
sonalităţii de proporţii neobişnuite a lui Sviatoslav 
Richter 'un prilej de a se manifesta într-un cadru de 
o frumuseţe şi atmosferă aparte. De fapt, cu toate 
că Richter este numai unul dintre marii artişti care 
se produc aicea — dar, spre deosebire de ceilalţi el 
este totdeauna prezent, reprezentind o constantă de 
valoare absolută a festivalului — dispoziţia sufleteas- 
că în care se află el, reflectată, desigur, în diferen- 
fierile de nuanţe infinite ale apariţiilor sale pe po- 
dium, este hotărîţoare pentru ambianța desfăşurării 
întregii întîlniri artistice de la Meslay. De data 
aceasta, l-am aflat întinerit — dacă se poate spune 
așa —, exuberant, prietenos, comunicativ si, ‘in strîn- 
să legătură cu toate acestea, de o strălucire artistică 
impresionantă. Richter a covirsit pe toţi cei prezenţi 
nu numai prin arta cîntului la pian, ci si prin arta 
comportării umane. Era prezent la toate concertele 
și adesea apărea pe podium la sfîrșitul marilor seri 
de artă create de colegii săi, cu braţele încărcate de 
trandafiri, pentru a le mulțumi în numele său și al 
tuturor ascultătorilor. După ultima seară a festiva- 
lului, a oferit tuturor participanţilor un feeric foc 
de artificii, oglindit în undele apelor ce înconjoară 
mica cetätuie de la Meslay. Toate acestea ar putea 
părea amănunte „literaturizante“, dacă nu s-ar fi re- 
flectat şi în vitalitatea interpretărilor sale. Recitalul 
Beethoven dat de Richter va rămîne desigur memo- 
rabil, în primul rînd prin versiunea dată Sonatei op. 
106, Hammerklavier. Cu ani în urmă, marelui artist 
îi era teamă de această lucrare, parcă nu cuteza să 
se măsoare cu ea, :considerind-o aproape „de necîn- 
tat“ — şi toată suflarea pianisticä din lume știe că 
așa este. Acum, după ce a împlinit şaizeci de ani, 
simte că se poate măsura cu ea, de la egal la egal. 
Îi domină tumultul grandios si frenetic, dezläntuie 
fanfarele apocaliptice de la început cu o masivitate 
orchestrală și o susținere sufletească pe aceeași mă- 
sură ` mai mult, cuprinde — poate la nimeni altul 
— proporţiile monumentului sonor, fäcindu-l să ră- 
sune concis, adunat, chiar în peregrinările, altădată 
părând nesfirşite, ale părţii lente. Cît privește Fuga 
finală, a reluat-o, în bis, la sfîrșitul recitalului la 
un grad si mai înalt al perfecțiunii decît la prima 
parcurgere. Cine altul ar fi cutezat să se cufunde 
din nou în hätisul periculos al unei asemenea pagini, 
după ce reușise să ajungă prima oară la un bun li- 
man ? Fără îndoială numai Richter, care nu face 
economie cu propriile-i forțe. Unora li s-a părut că 
Sonata .0p. 2 nr. 3 şi Bagatelele op. 126, din prima 
parte, erau supraîncărcate de tensiune. În fapt, însă, 
Richter Zei pregătea astfel confruntarea cu Everestul 
sonatelor ; era o acumulare interioară de forțe abso- 
lut necesară și explicabilă. 


37 


Cu toate că îi desparte un univers în ce priveşte 
concepţia interpretativă, Richter îşi dă seama că Ar- 
turo Benedetti Michelangeli este un pisc de pură 
limpiditate al pianisticii veacului nostru si doreşte 
ca semi-legendarul maestru italian al claviaturii să 
fie prezent, ori de cite ori este posibil, la Meslay. 
De data aceasta... Michelangeli a cintat (-acum doi 
ani trebuise să fie înlocuit în ultima clipă-) şi ne-a 
dat toată măsura măiestriei lui mature. Versiunile 
conturate de degetele lui fără greş izvodesc sonori- 
tätile din unda frumuseții absolute, sînt dezbärate 
de orice zgură sentimentală sau supra-pateticä. Sc- 
nate de Beethoven (op. 26 — La bemol major), Cho- 
pin (si bemol minor) şi Schubert, Imagini de De- 
bussy, toate apăreau reflectate de cea mai perfectă 
oglindă, dar cumva descărnate de zbuciumul pämin- 
tesc. Ca auto-control, ca ştiinţă a sunetului, ca do- 
minare şi totuși supra-subtilä proiectare a eu-lui 
propriu, Michelangeli nu are nici rival, nici egal. 
Richter si Michelangeli mi s-au părut, în confrunta- 
rea de la Tours, a întruchipa dualitatea dialectică 
dionisiac-apolinic si trebuie să mărturisesc, alături 
de majoritatea covârșitoare a ascultătorilor din ham- 
barul de la Meslay, că dionisiacul ne sfredelea su- 
fletele, în timp ce apolinicul le lăsa ușor inerte. Bi- 
neînțeles că există... apolinic si apolinic. Rezerva lui 
Michelangeli nu seamănă cu a Clarei Haskil sau cu 
a lui Dinu Lipatti. 


Așa cum se cuvine acolo unde gazda se numește 
Sviatoslav Richter, serbările din Touraine au strîns 
laolaltă sumedenie de maeştri ai pianului. Tînărul 
maghiar Zoltân Kocsis l-a înlocuit într-un recital pe 
Maurizio Pollini (accidentat) si — cu toate că felul 
de a se prezenta în fața publicului şi comportarea 
pe podium puteau părea putin teribiliste sau osten- 
tative — ne-a convins de cultura superioară pe care 
și-a însuşit-o, sträbätind din frazarea esentializatä 
și sonoritatea îngrijit miodelatà ; Josef Palenicek ne-a 
amintit, în alt recital, savoarea de ogor reavăn a- 
mestecată cu amintiri romantice din paginile pianis- 
tice ale lui Janácek. Aici se cuvine să arătăm că a- 
proape de Tours se înalţă acum si un al doilea 
„hambar“ muzical, construit după chipul, dar nu şi 
după dimensiunile, celui de la Meslay și care se 
cheamă Grange de la Besnaräière. Edificiul este nou, 
dar atmosfera nu are nimic artificial, contrafäcut, 
poate din cauză că aici a fost adusă o splendidă şi 
cum nu se poate mai adevărată orgă barocă de la 
Burgos. În acest cadru, ne-a cîntat Suzana Ruzicko- 
vă Variatiunile Goldberg de Bach cu o asemenea 
fantezie riguros stilistică, cu o asemenea savoare 
timbrală si cu o asemenea căldură omenească ce 
sträbätea din sunetul firav al clavecinului, încît nu 
mai eram de loc tentaţi să suridem îngăduitor au- 
tenticitätii de epocă ci — dimpotrivă — eram în 
situația de a nu mai regreta de fel robustetea atle- 
tică modernă a pianului. 

De astă dată, pentru prima oară muzica contem- 
porană — şi chiar cea de avangardă — a fost găz- 
duità de „Serbările muzicale din Touraine“, desigur 
nu fără o oarecare sfiiciune din partea organizato- 
rilor, care nu știau prea bine cum avea să primeas- 
că publicul, în atimosfera încărcată de vestigii ale 
unui trecut istoric glorios, producţiile îndrăzneţe ale 
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secolului nostru şi chiar ale clipelor noastre. Bilan- 
tul a fost, în general, foarte pozitiv, pentru că cel 
ales să slujească muzica modernă a fost unul din cei 
mai mari şi — astăzi — mai necontestati creatori 
şi propagatori ai ei, Pierre Boulez. În fruntea ansam- 
blului „Musique vivante“ din Paris si a corului 
„Schola Cantorum“ din Stuttgart, Boulez ne-a oferit 
tălmăciri admirabile şi memorabile ale maeștrilor 
școlii vieneze — Schönberg, Webern, Alban Berg- 
propria sa lucrare coral-instrumentalä ee, Cum- 
mings ist der Dichter si — cel mai mare succes con- 
temporan al festivalului — Laborintus II de Lucia- 
no Berio. Utilizînd toate resursele arsenalului con- 
temporan, Berio ne aminteşte foarte clar că este, 
totuşi, un italian pătimaş, si, oricît s-ar părea de 
curios, expresivitatea muzicii sale are adesea o che- 
mare... neoromantică. 


Salzburg 


Pe Getreidegasse, toată lumea vine să se încline în 
fața mărturiilor ființei lui Mozart, la muzeul alcătuit 
în casa natală a adevăratului stăpîn al Salzburg-ului 
(-stăpîn peste veacuri-) : o vioară mititică, o suvitä 
de păr a lui Wolfgang, bucătăria unde se găteau 
bucatele familiei, toate amănuntele obișnuite ale ca- 
selor memoriale, dar aici dobindind dimensiuni neo- 
bişnuite : intimitatea cu cadrul în care a trăit mu- 
zicianul muzicienilor are o magică putere de seduc- 
tie. Ne intilnim cu el tot mereu — în piața care-i 
poartă numele și-i găzduieşte statuia, în altă casă 
în care a locuit, pe aproape de actualul Landesthea- 
ter, si pînă si în... vitrinele cofetäriilor, unde stră'u- 
cesc niște globulete de ciocolată învelite în poleială 
și cu chipul compozitorului pe ele, „adevăratele“ 
Mozart-Kugeln. El îi întimpină surizind pînă si pe 
critici, la o recepție dată pentru ei la castelul Hel- 
lbrunn, reprezentat de doi cîntäreti îmbrăcaţi ca în 
operele de epocă și oferindu-ne, cu acompaniamentul 
unui cvintet de suflători, pagini glumete, mai putin 
cunoscute, din muzica de petrecere a maestrului. 

Festivalul din Salzburg își păstrează cu orgoliu şi 
consecvență neabătută ținuta și prestigiul ` cheltuieli- 
le sînt considerabile, totuşi Doctorul Hans Widrich, 
conducătorul biroului de presă, ne spune că peste 
jumătate din ele sînt recuperate din vinzarea bile- 
telor. Pe lingă asta, festivalul funcționează în virtu- 
tea unei legi si este obläduit și sprijinit de statul 
austriac, de orașul și landul Salzburg : toată lumea 
înțelege că el reprezintă o mindrie a ţării şi că me- 
rită să fie întreţinut, chiar cu sacrificii. Tradiţia a- 
cestei sărbători de artă, care a împlinit 55 de ani, 
se perpetuează prin montarea misterului medievai 
Jedermann în adaptarea lui Hugo von Hofmannsthal 
si cu o regie apropiată de cea iniţială a genialului 
Max Reinhardt, în piaţa din faţa falnicului Dom din 
Salzburg. Paralel, muzica lui Mozart — şi în special 
operele scenice — îsi aflä în sălile festivalului (—cea 
mare, cea mică și Felsenreitschule—) un focar de 
räspindire mondială asemănător cu Bayreuth-ul, de 
unde iradiază în toată lumea creația wagneriană. 

Deci, cea mai pasionantă întîlnire pe care o poți 
avea la Salzburg este, fără îndoială, cea cu capodo- 


Pierre Boulez. 


Richter si Michelangeli. 


Scenă din „Nunta lui Figaro“, 
(Foto : Sylvain Knecht), 


Suzana Ruzickovä si Alfred Hoffman 
(Foto: Sylvain Knecht) 


perele häräzite de Mozart teatrului muzical. De alt- 
fel, poate cel mai concludent este întruchipată ideea 
muncii fără preget pentru realizări artistice finisate 


Scenă din „Răpirea din Serai“. (Foto: PSF/Steinmetz) 


pînă în cele mai mici amänunte — idee dominantă 
a festivalului — în efortul colectiv de pregătire a 
spectacolelor de operă : în cetatea teatrului şi a mu- 
zicii, genul artistic care reuneşte artele surori se 
află pe cea mai de sus treaptă a pretuirii. Să intrăm, 
deci, la Nunta lui Figaro. Orchestra ţese pinza aceea 
sonoră ultrarafinată, caracteristică colaborării din- 
tre Herbert von Karajan şi Filarmonica din Viena, 
dar din care se desprind, la tot pasul, sublinieri (—o 
inflexiune a fagotului, o intenţie dansantä a viori- 
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lor —), în uimitoare concordanţă cu starea sufleteas- 
că a eroului portretizat. Un lucru este esenţial: Ka- 
rajan se dovedeşte muzician şi om de teatru în a- 
ceeasi măsură, pasiunea sa pentru operă apare evi- 
dentă și bucuria făuririi universului mozartian se 
comunică, molipsitoare, interpretilor şi auditorilor, 
Vălul purității stilistice nu ascunde reliefurile carac- 
teristice, creionate si de regizorul Jean-Pierre Pon- 
nelle : Figaro (Jose van Dam) este vehement, plin de 
bärbätie în dragoste și în luptă. Faţă de Cherubino 
(Frederica von Stade, fermecătoare, mai cu osebire, 
între colegii ei), nu are o atitudine de zeflemea u- 
şoară, ci de ciudă brutală, abia stăpînită. Momentul 
muzical suprem ` cîntecul de dragoste al Suzanei 
din ultimul act (Deh, vieni, non tardar), una din cele 
mai ideale linii desenate vreodată de o voce (Edith 
Mathis). Decorurile, datorate tot lui Ponnelle, au 
darul de a acoperi imensa scenă, rămînind totuşi 
ușoare ca fulgul și străvezii ca apa izvorului. 

Răpirea din serai se dă la sala mică a festivalului 
(—mică, vorba vine, are 1343 de locuri, dar cu o 
mie mai putin decît cea mare—), sub conducerea 
ceva mai putin rafinat-mozartianä a lui Leif Segers- 
tam. Vizual, însă, spectacolul mărturisește viziunea 
marelui Georgio Strehler, continuat de Ferruccio So- 
leri : personajele se mișcă asemenea unui joc de 
umbre pe un perete, expresivitatea  conturindu-se 
astfel cu o forță nebănuită. Dintre interpreţi, stră- 
luceste verva mucalità a basului Fernando Corena 
(Osmin). Margaret Price, o Constanze cu voce eroică, 
are o lipsă de flexibilitate în acut, Blondchen (Sona 
Ghazarian) cam ascuțită. Tare-i greu de găsit o dis- 
tributie mozartiană egală, pînă si la Salzburg... 

Richard Strauss si Hugo von Hofmannsthal sînt 
personaje foarte importante la Salzburg şi unu! din 
rezultatele colaborării lor, Die Frau ohne Schatten 
(Femeia fără umbră) este unul din spectacolele cen- 
trale ale festivalului. 


Scenă din „Femeia fără umbră“. 
(Foto : PSF/Steinmetz) 


Sub conducerea vulcanică a octogenarului Karl 
Böhm si cu aportul unei echipe de mari cintäreti 
(Leonie Rysanek, James King, Ruth Hesse, Walter 
Berry, Ursula Schrăder-Feinen etc) opera lui Strauss 
lăsa impresia irezistibilă a unei covirșitoare simfonii 


instrumental-vocal-vizuale. 
Alfred HOFFMAN 
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Zeno Vancea à ses 75 ans 


par dr. Vasile TOMESCU 


Par sa genèse d’abord, par la trajectoire 
qu'il longe ensuite pour affirmer son indivi- 
dualité et accomplir sa destinée, chaque 
homme est, plus ou moins manifestement, 
„Penfant de son siècle“. Notre appartenance 
au temps que nous vivons est, cependant, à 
ce point distincte d’un individu à l'autre et, 
en dépit de cela, à ce point homogénéisée dans 
l'infini du temps, que la succession des person- 
nalités et des générations nous apparaît com- 
me un contrepoint dynamique sur le thème 
de la vie et des accomplissements créateurs, 
sur celui d'un credo et d'efforts communs. Il 
est vrai qu'il existe aussi des moments néga- 
tifs qui arrivent, parfois, à interrompre bruta- 
lement la polyphonie des valeurs, la mémoire 
de l’histoire les enregistrant malgré tout afin 
de mieux délimiter, par rapport à un plan de 
repère, l'ascension marquée par l’espace de 
toute une vie et de ses accomplissements, par 
l'espace d’une pensée, dune lutte acharnée 
à la réalisation de nobles idéaux. Pour la cul- 
ture, ce plan est représenté par l'événement 
proeminent d'une création, d’une découverte 
de chemins nouveaux, d’une synthèse dans la 
technique ou le penser artistique ; mais cela 
peut être aussi le moment des débuts ou 
même, sur le parcours de la vie, différents 


moments qui, par leur enchaînement hétéro- 
phonique d'aspects inédits, prêtent à l’histoire 
sa substance. De la sorte, non seulement 
l'homme de la culture ou l’homme de l’art 
sera „l'enfant de son siècle“, mais ce dernier 
est ou devient à son tour le produit des per- 
sonnalités et des générations qui le définis- 
sent. 

C'est ainsi que s'etablirent dans la musique 
roumaine les relations entre les aînés et le 
XIX: siècle — leur siècle —, entre le XX et 
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l'art moderne et contemporain, où le temps 
se définit par des conceptions esthétiques et 
des styles représentatifs, alors que, d’autre part, 
ceux-ci mettent leur empreinte sur le temps 
qui les a fait naître. 

Si les oeuvres ont l'avantage de revivre dans 
le temps, c'est bien la projection rétrospective 
des événements biographiques qui fixe dans le 
concret les marches de l’histoire, en nous don- 
nant la mesure du chemin parcouru jusqu’à la 
constitution des valeurs et des tendances de 
l'art contemporain. C’est, me semble-t-il, dans 
ce cadre qu’il nous faut situer le moment des 
75 ans du musicien ZENO VANCEA. Eloguent 
par d'abondants et fructueux accomplissements, 
ce moment s'inscrit aussi dans le périmètre des 
trois quarts de siècle de l’école musicale rou- 
maine, reconnaissable dans le monde de la mu- 
sique universelle par certaines constantes de 
sa pensée et de sa sensibilité propres ainsi 
que par une expérience créatrice empreinte de 
dynamisme. 

Dans les devenirs successifs de la musique 
roumaine, l’âge de Zeno Vancea trouve sa con- 
firmation d’être un âge encore jeune, rempli 
d'efforts créateurs et d’orientations, commencé 
au moment de l'apparition sur la scene musi- 
cale du monde des Rhapsodies Roumaines de 
Georges Enesco, de la création de la chorale 
„Carmen“ due à la généreuse pensée et action 
de D. G. Kiriac, de la modernisation de l’école 
indigène de composition grâce au zèle et à la 
science d'A Castaldi. L'âge du compositeur 
que nous fêtons aujourd’hui est aussi celui de 
la jeunesse enthousiaste de la musique rou- 
maine, dans les conditions d’une lutte héroïque 
pour l'unification des frontières du pays, pour 
l'essor de la liberté et de la démocratie dans 
la Roumanie d’hier. C'est aussi la même jeu- 
nesse qui a uni dans un enthousiasme créateur 
inesco, Jora, Cuclin, Ottescu, Nottara, Drăgoi, 
Andricu et Negrea, Breazul et Brăiloiu. Les 
nobles aspirations des fondateurs de la Société 
des Compositeurs Roumains, leur lutte pour 
amener le rôle social et patriotique de la musi- 
que à un niveau plus élevé, cnt trouvé dans 
le jeune Zeno Vancea un appui enthousiaste 
sur de multiples plans: création, théorie et 
pédagogie musicales, travail — aussi modeste 
que compétent — au service du théâtre 
d'opéra, de la musique symphonique, de cham- 
bre et chorale, de la musicologie et de l’école 
de musique. Dans un article sur lavenir de 
la musique roumaine, publié il v a exacte- 
ment un demi-siècle, c'est-à-dire en octobre 
1925, dans les colonnes de la revue homo- 
nyme — aînée de celle qu'il devait diriger 
trente ans plus tard —, Zeno Vancea plaidait 
fermement et avec clairevision et adoptait une 
attitude critique à l'égard de ces systèmes de 
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pensée esthétique et de langage qui se sont 
avérés ,être, au lieu d’une force régénéra- 
trice de la musique, bien au contraire un élé- 
ment de décomposition“ ; il proposait aussi 
bien comme modèle à suivre, parmi les diver- 
ses tendances des compositeurs roumains de 
l’'épcque, celles qui, justement, „entendent 
mettre les bases d’une école nationale par- 
tant de la musique populaire“. 

Depuis lors, la culture musicale roumaine 
a parcouru des étapes fondamentalement dis- 
tinctes, tout en ayant — je viens de le dire 
— des éléments de continuité intimes, orien- 
tés vers une vision humaniste et militante 
ainsi que vers une originalité créatrice, de 
niveau élevé. Depuis son étape moderne, ca- 
ractérisée par une musique d'essence réaliste- 
critique, évocatrice des grands moments de 
la nation — tels, les opéras et ballets de Jora, 
Drägoi, Paul Constantinescu, Negrea, Vancea, 
ou bien les oeuvres symphoniques et de cham- 
bre qui transfigurent, suivant la personnalité 
de l’auteur, la spiritualité roumaine, comme 
par exemple les symphonies, sonates, qua- 
tuors et suites d'Enesco, Jora, Paul Constan- 
tinescu, Vancea, Toduţă, Ion Dumitrescu ou 
Gheorghe Dumitrescu, la pensee de compo- 
sition roumaine a connu un nouvel essor, con- 
temporain, promu par le système socialiste 
et qui s'exprime par la richesse des valeurs 
esthétiques et des predilections stylistiques. 
Dans l’impétueux effort à définir le rôle su- 
périeur auquel était appelée la musique dans 
la vie contemporaine, Zeno Vancea s'est affir- 
mé comme l’une des personnalités douées d'un 
horizon théorique large, ouvert, s'appuyant 
sur le prestige d’une longue expérience créa- 
trice, avant comme point de départ la connais- 
sance et l'appréciation des valeurs folklori- 
ques nationales aussi bien que les acquis des 
écoles musicales modernes. Son activité d'ar- 
tiste et de citoyen de la Roumanie socia- 
liste, Zeno Vancea l'a déployée à la lumière 
de ses constantes convictions concernant la 
haute mission de la musique dans la forma- 
tion spirituelle des masses. Concevant la musi- 
que comme un progrès ininterrompu depuis 
l'art de la matière sonore élémentaire, d'essen- 
ce populaire et d'origine antique, jusqu’à l’art 
et à la science des structures complexes clas- 
siques et modernes, Zeno Vancea pose comme 
une permanence l’idée du rapport dialectique 
entre la musique et la conscience sociale, mo- 
rale et esthétique, rapport qu'il qualifie de 
mécanisme fondamental de tous les renou- 
veaux authentiques. Pour apprécier le sens 
dans lequel évolue la musique, il se sert du 
critère qui porte, tout autant, sur l'enrichis- 
sement du contenu expressif que sur le re- 
nouvellement de la forme et du langage à 


partir de leurs propres vertus et lois de pro- 
gres. De nos jours, beaucoup plus que jamais 
par le passé, le probleme des moyens de réa- 
sation de la musique ne se pose pas au com- 
positeur du point de vue esthétique seul ou 
en concernant le langage exclusivement, mais, 
en dépit de la nature subjective et du carac- 
tère si relatif des notions mises en causes, la 
structure et le caractère fonctionnel de l’art 
doivent être considérés à partir de l'idéologie 
du compositeur, de l'artiste en général, de ses 
vues sur la vie, de ses convictions patrioti- 
ques et humanistes. En expliquant l’apparition 
et les transformations des éléments et des 
phénomènes du langage musical par un rap- 
port intime avec la nécessité d'exprimer un 
contenu émotionnel dynamisé par les modi- 
fications du genre de vie à travers les diffé- 
rentes étapes de la société, Zeno Vancea 
arrive à la conclusion logique de l’interpéné- 
tration permanente et variée des composantes 
de la musique. L'indépendance de certains 
moyens est ainsi relative, circonscrite à une 
étape donnée, à l'oeuvre d’un compositeur ou 
à un groupe de créateurs, alors que les con- 
quêtes les plus authentiques du langage, dé- 
terminées par la nécessité d'exprimer un con- 
tenu nouveau, deviennent un avoir consacré 
par la pratique musicale et conditionnent le 
courant jamais tarri entre la tradition et l’inno- 
vation. 


D'avoir concrétisé dans son oeuvre ces pos- 
tulata indiscutablement valables en perma- 
nence, à côté de certaines données tenant du 
milieu de formation de sa personnalité en tant 
que musicien, ainsi que de ses affinités de 
tempérament, voilà qui caractérise la fidélité 
du compositeur à une esthétique, une techni- 
que et un style qui, tout en ne cessant de se 
parfaire, offrent sur le parcours dun demi- 
siècle des traits distincts et unitaires. Pous- 
sant de la souche d'un art sonore généreuse- 
ment mélodique et d'expression Ilyrique-con- 
templative, plutôt bucolique au début, ensuite 
intériorisée, réduite à l'essence, et alternant 
avec des hypostases d'humour insolite tou- 
chant au grotesque, ainsi qu'avec de dramati- 
ques accents de lutrin, la musique de Zeno 
Vancea se caractérise à la maturité par le 
relief saisissant du contenu poétique, porté de 
préférence vers l’ambiance radieuse et toni- 
que, sans exclure le contraste de certaines 
images épiques d’une grandeur retenue, ou 
des tableaux plastiques de genre. Le composi- 
teur semble avoir un goût natif pour la poly- 
phonie linéaire, dune vitalité tempérée mais 
continue, demeurant étrangère aux âpretes 
d'essence expressionniste ou aux symboles 
constructivistes abstraits. L'intonation folklo- 
rique ressort toujours, bien que transfigurée 


lucidement, témoignant du don de lui-même, 
de l'esprit critique, jamais content de soi- 
même, toujours à la recherche passionnée 
d'autres visions esthétiques, expériences créa- 


trices et prédilections affectives. Foncièrement 
cantabile, d'un modalisme chromatique cursif, 
ayant la limpidite d'un madrigal, des timbres 
fortement colorés, des rythmes dont Pordo- 
nance est régie par la distinction et le sens 
de la mesure, dénotant même, parfois, d'un 
surplus de discrétion, telle est la musique de 
Zeno Vancea. 

Peu attiré par les investigations théoriques 
abstractisantes, aussi bien que par les systè- 
mes de pensée nés de l'orgueil qu’ils enten- 
dent tirer de leurs propres beautés, le musico- 
logue Zeno Vancea s’est consacré à une exé- 
gèse aussi profonde par la substance du mé- 
sage qu’engagée sur la voie des impératifs 
primordiaux de l'historiographie, de Lestheti- 
que et de l'éducation musicales. D'innombra- 
bles études et essais, réunis depuis peu en 
volumes, en conférences, en communications 
scientifiques présentées à des symposiums 
nationaux ou internationaux, en cycles de dis- 
ques conçus pour (étude et la diffusion dans 
les masses. Toute cette activité du musicolo- 
gue n’a pas seulement une valeur intrinsèque, 
elle représente également un excellent exem- 
ple, un modèle pour les générations plus jeu- 
nes. Dans ce dernier sens, je voudrais expri- 
mer ici mon admiration et ma reconnaissance 
au professeur Zeno Vancea, dans lequel je 
n'ai jamais vu le maître pédant, mais, tou- 
jours, ‘une personnalité influente précisément 
par cette dose d'humanisme de haute qualité 
qu’elle émane, par cette maïeutique si urbaine 
pratiquée dans un colloque bénévole avec tous 
ceux que la musique intéresse et, dans une 
grande mesure, avec ses disciples et les ama- 
teurs de musique. Outre son large horizon de 
connaissances, dont j'ai continuellement béné- 
ficié depuis l'époque de mes études universi- 
taires jusqu'à ce jour, j'ai également apprécié, 
en tant qu'excellente méthode d'instruction, 
sa curiosité permanente, l'examen de n'im- 
porte quelle partition, la fréquentation imman- 
cable de n'importe quel concert, le regard 
plein d'intérêt jeté sur n'importe quelle re- 
cherche ou article de musicologie. Je voudrais 
également ajouter que les hautes distinctions 
et les titres que, dans son pays et ailleurs, le 
musicien Zeno Vancea s’est vu lui être accor- 
dés, constituent un motif d'ennorgueillement 
pour la culture roumaine, comme étant le 
signe de la reconnaissance unanime d’une acti- 
vite d'importance majeure sur le plan de la 
création, de la pensée musicologique et de 
l'éducation musicale, activité qui n'aura pas 
toujours été considérée de ce point de vue. 


A l’occasion de ce bel àge, riche en accom- 
plissements, je fais le voeu que de nombreu- 
ses autres années viennent s’y ajouter, pour 
de nouvelles réalisations, pour le plus grand 
profit actuel et l'éloge à venir de la musique 


roumaine, pour la plus grande satisfaction, 
pleinement méritée, d'un de ses éminents et 
fidèles serviteurs. 
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Aspects du folklore roumain au moyen-âge (XIlle— XVe s.) 


Pour étudier la civilisation et la culture des Etats 
Roumains au Moyen-Âge (la Valachie, la Moldavie 
et la Transylvanie), nous avons adopté une vaste 
perspective, tenant compte de la diversité des nations 
et des cultures nationales dans le cadre des aires 
culturelles majeures et des deux types de civilisa- 
tion qui, au XIIIe s. ont fait éclore l'Europe nou- 
velle, tournée vers lavenir“ (Dan Zamfirescu). Nous 
avons essayé de reconstituer ce qui constituait 
l'essentiel de la création folklorique médiévale, en 
utilisant plusieurs sources ; les documents internes 
et externes du temps, les résultats obtenus par les 
historiens et archéologues au cours des dernières 
décennies notamment, les documents concernant le 
folklore des peuples voisins, qui s'étant développés 
dans des conditions plus ou moins similaires et 
ayant subi des rapports complexes, (économiques, 
sociaux, politiques, culturels) témoignaient d'affini- 
tés culturelles et de productions folkloriques appa- 
rentées, tant par le contenu, que par la modalité 
d'expression esthétique. La stabilité et la variété 
constituant un des traits fondamentaux de la créa- 
tion orale, nous avons étudié aussi les ouvrages qui 
appartiennent aux siècles suivant ou précédant la 
période de notre recherche ainsi que les publications 
musicales et la création orale actuelle, après en avoir 
préalablement analysé et suprimé les éléments qui 
se superposent. 

Durant cette période de luttes acharnées contre 
les envahisseurs, pour la sauvegarde de la liberté 
nationale, période de souffrances et d'insécurité, le 
folklore est resté l'élément spirituel permanent qui 
a assuré la continuité du peuple, à côté de la langue 
et autres facteurs de la vie d'Etat. Cette stabilité 
de la création orale est une conséquence de lévo- 
lution extrémement lente des conditions de vie de la 
paysannerie médiévale qui représentait la majorité 
de la population dans les trois Etats féodaux cen- 
tralisés (cristallisés au XIVe siècle). 

Dans les lignes suivantes, nous nous proposons de 
présenter un tableau succint du trésor folklorique 
médiévale, qui se déroulait sur deux plans: à la 
cour et au milieu du peuple opprimé. 

Après l'achèvement de l’ethnogénèse du peuple 
et de la langue nationale, langage musical spécifi- 
que de la sensibilité, de la manière de penser et 
de sentir, de la mentalité et de la conception de vie 
des Roumains, s’est également cristallise vers le 
Xe siècle. 

Le rapport du folklore avec la vie a déterminé la 
création d'un grand nombre de genres, de contenu, 
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par Emilia COMISEL 


forme et fonctions variés. Pendant cette période, les 
genres occasionnels de circonstance qui accompa- 
gnaient les travaux agricoles et pastoraux étaient les 
plus fréquents, à cause de leur fonction utilitaire 
et artistique. Ils conservent une série de pratiques 
ancestrales, antérieures au christianisme, qui consti- 
tuent la transposition artistique d’un fonds de croyan- 
ce et de mythes, hérités de la préhistoire ou des 
autres civilisations (geto-dace et roumaine). L'Eglise 
a mené une lutte continuelle afin de les abolir et 
de les remplacer par des pièces exprimant ses dog- 
mes et ses préceptes moraux, sa vision sur la vie 
et la mort, nettements différents de ceux du peuple ; 
dès le premier millénaire, une série d’interdictions 
et de sanctions ont été formulées, visant ceux qui 
pratiquaient ces rites (calendes, masques dionysia- 
ques, festivités de la fertilité!) etc), interdictions 
retrouvées aussi dans les documents des siècles ulté- 
rieurs ?). 

Le folklore occasionnel a engendré un nombre 
important de chants, des danses et des manifesta- 
tions dramatiques complexes, liés au calendrier et 
au cycle familial (noces, enterrement). Le solstice 
d'hiver a constitué pendant de nombreux siècles la 
plus grande fête de l’année (elle durait 12 jours, 
entre le 25 décembre et le 6 janvier), pendant la- 
quelle la danse, les chansons, les souhaits, les cor- 
teges impressionants de masques zoo- et anthropo- 
morphes (chèvre, cert brezaie, ours, etc.) avaient 
une fonction magique. 

Les thèmes héroïques, le style et la composition, 
les significations rituelles des colinde (chants de 
quête), „koliada“ chez les Slaves, l'interprétation par 
deux groupes antiphoniques, souvent avec accom- 
pagnement instrumental (percussion et aérophone), 
confirment leur grande ancienneté. Il paraît que les 
premiers chants épiques sont l'oeuvre d'un passé 
reculé, étant créés il y a des siècles, peut-être même 
des millénaires, dans le cadre des cérémonies annu- 
elles (calendaires). Les textes des colinde sont épi- 
ques, de dimensions vastes mais la fabulation n'est 
qu'un prétexte, parce que l'élément essentiel en est 
le souhait, la formule de conclusion. Les thèmes hé- 
roïques : le combat avec le lion, le cerf, la mer, 
la jeune-fille de la citadelle, le combat des deux 
„aurochs gris“, la compétition entre le cheval et 
le faucon, ou les conflicts entre les pâtres (,Mio- 
ritza“), les thèmes de pêche etc. ont un riche déve- 
loppement épique, rappelant l'atmosphère du conte 
ou de la ballade, Les colinde avaient également une 
fonction de souhait et de félicitation. La diversité 


des thèmes suivant la condition de la personne féli- 


citée (selon Pâge, le sexe, l'occupation) et la conci- 
sion des images qui a abouti à un haut degré de 
perfection grâce à une élaboration collective définis- 
sent ce genre. Certains thèmes reflètent des aspects 
spécifiques de la féodalité : la chasse au faucon, le 
combat entre les Turcs et les „Francs“ (les mar- 
chands gênois des bords de la Mer Noire), la cap- 
ture des esclaves (on sait que les gênois aussi prati- 
quaient le commerce des esclaves‘). Les traits musi- 
caux caractéristiques de la colinda roumaine pré- 
sentent des similitudes avec ceux des peuples voi- 
sins : syllabisme, rythme complexe dans le système 
„giusto syllabique“ 5) ou parfois ,aksak“,f) formes 
asymétriques, où le refrain est un élément distinct, 
matière sonore réduite (système archaïque, pentato- 
nique), caractère agraire ou pastoral. 

Chez les peuples voisins, la colinda a évolué plus 
rapidement, subissant des transformations qui con- 
cernent le poème, la fonction et la date, par lasso- 
ciation de la mélodie à des textes lyriques, humo- 
ristiques ou héroïques (chez les Polonais et parti- 
ellement aussi chez les Russes et les Yougoslaves), 
par le changement de la date annuelle (,,Lazarice“, 
chez les Bulgares, est fêté chez ceux-ci le jour du 
Samedi des Rameaux). Les documents sont formels 
en ce qui concerne l'attitude de déconsidération et 
le combat mené par l'Eglise”) contre la création 
orale. 

Pendant la période de printemps et d’été un grand 
nombre de productions artistiques diffèrent par les 
thèmes, la date respective, l'exécution (en groupe), 
le style musical: récitatifs mélodiques de certains 
vers, continués par des souhaits de santé et de 
prospérité (Caloian, Paparudă, Lazăr); mélodies à 
forme fixe associées à des thèmes mythologiques 
(„Dealul Mohului“) ou réalistes („Le chant de la 
couronne“), apparentées, ou non, aux mélodies nup- 
tiales, aux thèmes des colinde, ou à des thèmes 
concernant les rapports de travail entre les pâtres 
et les agriculteurs; certaines sont des danses in- 
strumentales de forme réduite (Junii) ou ample (Că- 
lusul — suite ou rondeau); d’autres sont scandées 
(Cucii 8), les Coucous, ou la danse autour du feu). 

En general la matière sonore est réduite sauf pour 
le Cülus et les Juni?) qui semblent avoir eu des 
formes plus évoluées. Aujourd’hui encore le Lazăr 
est chanté habituellement en hexacorde, la forme 
architectonique en est fixe, à refrain trisyllabique ; 
la Drägaica, ID (connue par beaucoup de peuples 
européens), continue d’être pentatonique, de forme 
ternaire asymétrique (ABBc) et rythme aksak (II). Le 
Caloian — réminiscence du rite et des fêtes agrai- 
res du Dieu oriental qui meurt et ressuscite, a une 
mélodie simple, syllabique, libre ou fixe (strophique), 
rapprochée du bocet (complainte). Chez d’autres 
peuples, le rite de l'enterrement et de l’exhumation 


du Caloian (poupée d'argile ou en chiffes) est rem- 
placé par la crémation d’une poupée ou de „carna- 


val“, ou de certains arbres. La Paparuda, rite d'in- 
vocation à la pluie, figure dans les documents dès 


le VIl-e s.îl), lorsque les rites de fertilité étaient 
interdits. La mélodie, plus dévelopée, dans un rythme 
de danse, est chantée en groupe, par des fillettes qui 


accompagnent la Paparuda (une fillette couverte de 
verdure). *) Ces rites de fertilité font partie dun 
fond antique, commun à plusieurs peuples du globe, 
leur fonction répondant au même type de mentalité 
et au même niveau de développement social. Cer- 
tains spécialistes placent l'origine de quelques uns 
de ces rites chez les autochtones Traco-Gètes et 
Daces, rites dont la large diffusion est due aux 
pâtres transhumants. !‘) 

Le chant de la couronne, „le rite de la dernière 
gerbe de blé“, qui a connu une vaste aire de dif- 
fusion au Moyen-âge, jouissait dun cérémonial 
riche, où des vers scandés (des souhaits) alternai- 
ent avec des danses et des pratiques rituelles. Les 
mélodies, très variées, ont une structure archaïque ; 
les mélismes qui les enrichissent de nos jours sem- 
blent plus récents. 

La coutûme et le répertoire du cycle familial ex- 
priment egalement, sur le plan de l'idéologie, des 
croyances et des pratiques antiques, des mythes 
répondant à la mentalité des hommes pendant la 
période investiguée. Les thèmes poétiques du ré- 
pertoire nuptial sont axés autour du personnage 
principal, la mariée, qui décrit par un ample re- 
cours à la métaphore, sa vie heureuse chez ses 
parents en contraste avec la vie dure, privée de 
joies, qwelle est appelée à subir dans la maison 
de ses beaux parents: l'eloge hiperbolique des qua- 
lités physiques et morales des jeunes mariés, lin- 
vocation au soleil, aux parents défunts, certains 
thèmes rappelant les colinde et les bocete. Les mé- 
lodies sont apparentées aux colinde par les sys- 
thèmes sonores archaïques et la présence du refrain. 
Les rites et le répertoire funéraire ont profondément 
impressioné les voyageurs étrangers Wi qui ont visité 
les Etats roumains. Jusqu'à nos jours, le répertoire 
est représenté par deux catégories : le bocet, mélodie 
lyrique, syllabique, de forme libre ou fixe, se déve- 
loppant habituellement sur quelques sons (4e — 5e), 
de profil descendant, exécutée seulement individuelle- 
ment par des femmes et le chant purement cérémo- 
nial. Exécutés en groupe, par des femmes spécia- 
lisées, ces chants („du sapin“, de l’,aube“ — zorile, 
„de la route“ — ale drumului etc) ont un caractère 
épique de grande ampleur, avec un puissant souffle 
dramatique et solennel, Une conception ancienne res- 
sort des textes, la mort étant considérée comme un 
passage vers un „autre monde“ (le mythe du „grand 
chemin“, „du grand passage“), du „monde ensoleillé 
au monde sans soleil‘. Du monde nostalgique („cu 
dor“), dans un monde dépourvu de nostalgie. Les 
yeux „de veillée“ (Priveghi), les danses rituelles des 
personnages masqués autour du feu, le contenu des 
chants qui sont exécutés à des moments fixes du 
cérémonial et qui accompagnent certains rites, leur 
fonction rituelle, nous font songer à des époques 
très anciennes. La coutume de conduire le défunt 
avec des chants et des rites 1) est connue dès l’Anti- 
quité grecque et romaine. C'est à la même époque 
qwappartient la polyphonie rudimentaire (antiphonie 
et bourdon discontinu), qu’on remarque toujours. 16) 

Il est curieux qu’on ne trouve pas de relations 


concernant la doina (Mélodie de forme libre) et le 
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chant lyrique (de forme fixe) dans les documents 
de l’époque. Nous possédons une attestation laconi- 
que du XIIe s„ dans la Légende de Saint Gérard 1) : 
il entend chanter une esclave pendant qu’elle moud. 
Sans aucun doute que ces chants lyriques ne pou- 
vaient manquer, à d'occasion des fêtes, chez le 
prince Jä et chez les paysans ; ils sont attestés aux 
siècles suivants et transmis jusqu’à notre époque. 
Plus tard (XVIe), on parle de „chant de flûte“ 19) 
et le croniqueur byzantin Paul Ducas signale, qu’à 
la cour de Baiazid, à la fin du XIVe s, un pri- 
sonnier valaque, à coté d’autres de différents peuples, 


était obligé à chanter „même contre son gre“.2) 

A cette époque, le genre le plus aimé par le 
peuple et les seigneurs féodaux, était le chant épi- 
que („chant ancien“, chez les Roumains, ,,bîline“ et 
„starine“, chez les Russes, „duma“, ches les Ukrai- 
niens). Chanté en tous lieux à l'occasion des fêtes, 
des noces, des fêtes patronimiques, dans les bourgs 
et les cours féodales, ce chant épique (improprement 
nommé „ballade“) est représenté par plusieurs caté- 
gories qui diffèrent par leurs thèmes, ainsi que par 
la manière de refléter les réalités de l’époque. En 
se distinguant des colinde, le chant épique a un carac- 
tere plus ample; c'est la narration d'un fait réel 
ou imaginaire, d'un conte, d'une croyance, d'une légen- 
de. On aura chanté pendant ce temps „Le soleil et la 
lune“ (Thème de l'inceste), „Iovan Iorgovan“,,,Gerul“ 
(le grand froid) ou „Marcoş Paşa“, „Antofită“ où les 
élements sont des monstres, des éléments de la nature 
(dragons = Zmei, noirs = harapi, hydre des eaux, 
aurochs etc.). En dehors de ces thèmes, apparaissent 
aussi des thèmes héroïques, de bravoure, ou Jon 
décrit les prouesses des paysans, des princes et des 
Voiévodes, dans les luttes contre les envahisseurs 
(Turcs et Tartares). Les héros, hyperbolisés par le 
peuple, luttaient pour se libérer de l'exploitation. 
„Tănizlav“, „Badiu“, „Doicin“, „Marcu“ expriment 
leurs luttes contre les Turcs, alors que „Tătarii si 
robii“, „Copilul Roman“ (les Tartares et les escla- 
ves) illustrent les combats contre les Tartares. Des 
moments dramatiques de la vie du peuple, quand 
des jeunes filles, des femmes et des enfants étaient 
menés en esclavage par les Turcs, sont conservés 
dans des ballades comme „Chira“, ,ïlincuta Şan- 
drului“, „Nevasta vîndută“ (la femme vendue, thème 
de la reconnaissance du frère). Certaines ballades des 
haïduks, qui nous sont parvenues dans des formes 
modifiées, rappellent l’antagonisme social propre à 
la vie médiévale, entre les féodaux, désireux d'acca- 
parer de la terre, et les paysans qui perdent gra- 
duellement jusqu’à leur condition même d'hommes 
libres. De nos jours encore on peut entendre chez 
les vieux „lăutari“ (interprètes professionnels), des 
ballades qui évoquent les souffrances de nos aînés 
(,Corbea“, „Miu“, „Toma Alimoş“, „Golea“, etc). Les 
ballades héroïques et des kaiduks étaient chantées 
aussi dans les cours seigneuriales, où l'interprète 
avait, probablement, soin d’atténuer les passages qui 
apportaient l’écho des opprimés mécontents. On trouve 


46 


aussi dans les documents des aspects signalant ces 
différences entre les classes : le chroniqueur mention- 
ne „les chants bavards des chanteurs“ 2) de la cour 
et pour ceux du peuple „les contes imaginaires des 
paysans“. La coutume de raconter des faits héro- 
ïques dans les chants était un phénomène général en 
Europe et en Asie, ainsi que nous renseigne le 
chroniqueur polonais Matey Strykowski. Il a enten- 
du lui-même „cette glorieuse et antique coutume“ 
de célébrer par des chants les prouesses des hommes 
renommés“, de même que le chant du glorieux 
prince moldave Etienne le Grand?) (1 457—-1 504). 
Dans la ballade de „Marcoş Pașa“, on raconte à 
l'aide des méthodes spécifiques de la création épique 
orale, l’une des grandes batailles des Polonais avec 
les Turcs, puis leur désastre en Moldavie (fin du 
XVe s.), où l’on trouve quelques terribles aspects 
de la réalité. Tu 

Le chroniqueur roumain, Nicolae Costin, remarque 
deux sortes d'interpretes à la cour: ceux qui chan- 
tent les ballades („chanteurs“), souvent probablement 
de souche noble, et les instrumentistes. A la cour 
du roi Matei Corvin (1459—1490) des interprètes de 
nationalités diverses chantaient „en canon“ (style 
musical spécifique ?), chacun dans la langue de son 
pays. 2!) 

Chez les peuples slaves?), l'épopée héroïque 
chantée est née également pendant cette période, 
certains thèmes ayant une étendue qui dépasse les 
frontières d’une ethnie, de même qu'à travers le 
répertoire d’un pays on glorifiait aussi des person- 
nalités appartenant à un autre, fait qui montre ies 
relations étroites établies à l’époque entre des Etats, 
qui avaient le même ennemi ` l’Empire Ottoman. Les 
ballades avaient une double fonction : de raconter 
les exploits et d'encourager, pendant les combats, la 


solidarité pour une cause commune, Le style musical 
récitatif, approprié à un genre ayant des textes de 
grandes dimensions et caractère déclamatoire, en 
parlando rubato, dont le déroulement dérive de 
l'improvisation, semble ne pas avoir souffert de gran- 
des transformations le long des siècles. L'association 
du texte à des mélodies de forme fixe semble un 
phénomène plus tardif, imposant une simplification 
du poème. Tout comme dans le passé la ballade uti- 
lise plusieurs éléments expressifs (recto tono, récitatif 
mélodique et parlato) dont le contenu diffère d’après 
la place qu'ils occupent dans le discours musical; 
l'instrument l’enrichit par des passages instrumen- 
taux (introduction, interlude et finale). 

Nous ne savons pas encore si les interprètes 
étrangers, ou ceux qui sont partis de chez nous, dans 
d’autres pays, connaissaient plusieurs langues et 
répertoirs. En 1399 on signale un „Spielman aus der 


Walechyen“ à Marienburg %) ; le premier instrumen- 
tiste vit à la cour du Voïévode Mircea l'Ancien 2) 
(1387), un musicien, joueur de la gusla serbe, chan- 
tait à la cour de Aron Voïévode Im: d’autres musi- 


ciens circulaient vers l’Ukraïne et la Pologne, en res- 


tant souvent å ja cour des Jagellons.7) Il semble 
que des troubadours aient existé aussi dans l'Est 
de l'Europe: un joueur de la gusla, roumain, arrive 
en Slovaquie et en Hongrie.) Il est possible qu’à 
cette époque les mélodies instrumentales et vocales 
aient circulé dans plusieurs pays, comme un bien 
commun. Nous détenons encore des informations con- 
cernant les chanteurs mendiants anciens militaires 
invalides — phénomène général dans l’Europe du 
Moyen-Âge. 3!) 

Les problèmes d’organologie restent encore ouverts. 
Les instruments connus élaient réduits en tant que 
nombre, dans les pays européens. On sait que dans 
l'armée il y avait des trompettes et, des buccins 
(buciume) et des tambours, ”) ou bien des buccins, 
des clairons et des tambours, D qu'on utilisait pen- 
dant les guerres ou pour agrandir le faste de la cour ; 
on faisait une distinction entre les buciume royaux 
et ceux „moldaves“ (1485) ; les cornemuses jouaient 
dans les villages mais aussi dans les cours prin- 
cières. 20 On connaissait : la gusla serbe Ÿ), la cobza 
(sorte de luth), le fifre, la flûte, le luth, 20 la drimba 
(guimbarde). 7 

Il est certain que le répertoire de danse réunis- 
sait plusieurs types mélodiques, dont le contenu s’est 
enrichi graduellement, en même temps que le déve- 
loppement des professionnels, la pénétration de cer- 
tains instruments à cordes et de pièces de POccident. 
Les codex et les écrits des siècles suivants sont édi- 
fiants autant en ce qui concerne la richesse du réper- 
toire que l'existence de certains traits communs à 
plusieurs peuples. 

En conclusion, nous pouvons affirmer que pendant 
le Moyen-Age, les Roumains s'étaient créé un lan- 
gage musical unitaire, sur l'étendue de ses trois 
Etats très riche et senrichissant graduellement par des 
éléments nouveaux régionaux ; parmi les genres les 
mieux représentés, on peut citer les chants épiques 
héroïques et les colinde, les chants nuptiaux et funè- 
bres. Certainement, le répertoire de danse offrait des 
similitudes avec le répertoire des peuples voisins (qui 
connaissaient les mêmes instruments). Nous avons 
des preuves qu’une partie des thèmes épiques des 
Roumains présentaient des ressemblances avec ceux 
des autres pays de l'Est). Chaque peuple de ce coin 
du continent a créé son propre langage musical, où 
l'on distingue les éléments d’un fond indoeuropéen 
commun, sur lequel se sont superposés des éléments 
de la culture romaine, byzantine et des peuples mi- 
gratoires. Chez les Roumains, comme chez les peuples 
voisins, la culture et la musique écrites s'appuient 
sur les éléments essentiels de la culture populaire, 
orale, qui reflète les traits psychiques, la sensibilité 
ainsi que le degré de développement social propre 
à chaque pays. 
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